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PREFÁCIO 


Estas palavras não constituirão um preâmbulo muito longo, 
porque no corpo do livro digo efectivamente o que quero dizer. 
* Esforcei-me por descobrir as influências que produziram a 
| música de jazz e, ao mesmo tempo, tracei um quadro das suas 
“muitas ramificações. 

Foi intencional a omissão de um capítulo a respeito dos 

grandes cantores de blues. Ma Rainey, Bessie Smith e todos os _ 
“Outros foram influenciados pelo jazz mas não influenciaram o 
curso deste, As correntes do jazz e dos blues correm paralela- 
mente e o Capítulo 3 versa este assunto. 

Algumas das conclusões e que cheguei após muitos ands de 
“interesse pelo jazz provocarão sem dúvida expressões de espanto 
em alguns dos meus amigos do mundo da música de dança, 
mas apresso-me a assegurar-lhes que não desejo denegrir os seus 
méritos e excelente trabalho nesse campo; é apenas no uso da 
palavra «jazz» para classificar a sua música que a minha opinião 
difere um pouco. Muitos deles opinam como eu, e alguns, em- 
bora poucos, têm tentado valorosamente viver dentro dos seus 
princípios. Qualidades estravagantes têm sido atribuídas ao jazz 
E igualmente estravagantes diatribes lhe têm sido dirigidas. Dean 
Inge devia ter em mente estes extremismos ao escrever: «Há 
“duas espécies de loucos: os que dizem — Isto é antigo e por 


Hac Livro é uma tentativa para defender a integridade: Mobil 
"que mantiveram o jazz vivo durante .os longos anos do seu | 
‘eclipse pelo artificialmente explorado e falso fulgor do swing. - 


essam a eles mesmos, através da sua música, porque tên 
que sentem a necessidade de exprimir. Por outras palavras: | 
tomado como uma arte e não como um ofício. | 


CAPÍTULO I 


A ESTRADA DO JAZZ 


"Tanto se tem escrito sobre as origens do Jazz como descen- 
dente da música primitiva dos negros da África Ocidental trazida 
pelos navios de escravos para o Novo Mundo que se justifica a 
apresentação duma panorâmica, sem ambiguidades, da geografia 

da história da África Ocidental, de forma a poder-se traçar, 

minuciosamente quanto possível, a história do Jazz e dos 
“homens que o originaram, desde as sombras nebulosas do pas- 
sado até ao tempo actual, através das suas vicissitudes. 

Geograficamente o termo «África Ocidental» refere-se a uma 
área de cerca de três milhões de milhas quadradas, e compreende 
as regiões que vão das costas do Senegal, da Gâmbia, Serra Leoa, 
Libéria, Costa do Marfim, Ashanti, Dahomey e Nigéria, aos 
Camarões — afinal as bacias do Niger, do Senegal e de todos 
os rios que desaguam no golfo da Guiné. Mas trata-se apenas 

T das regiões do sul, para as quais se fixa para limite a leste o 
© lago Chad, na ponta nordeste da Nigéria, e que continua pelo | 
T deserto do Sahara para norte. Uma área enorme, em que são 
|| representados muitos tipos de estrutura física e de vegetação: 
planícies costeiras de florestas densas e pântanos luxuriantes, 
algumas cordilheiras de montanhas vulcânicas e planaltos baixos, 
| e, numa larga cintura para o norte, as savanas verdejantes que 
| Conduzem eventualmente ao estéril deserto do Sahara. 
. No interior o clima é seco e quente, mas nas regiões costeiras 
| (mas quais, por razões que veremos depois, estamos mais inte- 
messados) a norma é o calor acompanhado de humidade, com 
estação de chuvas de nove meses ou mais; domínio da 
ia e da desinteria a um ponto tal que para os brancos não 
natados nunca é aconselhável qualquer género de estadia 
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E 
S _ Como é natural, tão vasta superfície deve ter originado povos | 
| muito diferentes, com os seus costumes, línguas e práticas reli- 
“giosas específicos. É certo que houve habitantes pré-históricos 
"ma África Ocidental, pois foram descobertos instrumentos de 
pedra na Nigéria, nas Costas do Ouro e do Marfim e no Sene- 
“gal. Embora a etnologia seja um terreno perigoso de: pisar, O 
© mais provável é que os antigos pigmeus tenham sido gradual- 
mente empurrados da África Ocidental para o sul, pelas ondas 


| de invasores negros, os quais por sua vez tinham sido molesta- 


.. dos pelas raças mediterrânicas e pelos povos hamíticos do Oriente; 
Supõe-se geralmente (c parece não haver razão plausível para 
| pôr em dúvida esta suposição) que o tronco original daqueles 
invasores se ramificou a partir desse berço da cultura pré-his- 


| tórica, o Egipto, e que os vários clãs e as suas sucessivas vagas 


de emigração foram responsáveis pela diversidade das tribos 
espalhadas por todo o Norte, Leste e Oeste da África Ocidental. 
Ligados como estavam, embora com perigos, ao mundo medi- 

* terrânico, todos eles participaram, pelo menos de certa maneira, 
e foram influenciados por essa civilização. 

A Em tempos tão recuados como o século III a. C. existiu um 
bem desenvolvido estado, na região ao norte chamada Ghana, 
€ depois floresceram os impérios de Mali e Soughoi, a oeste de 
Niger. O povo hausa, na margem leste deste rio, fundou vários 
estados, dos' quais nasceu o formidável império de Bornu. 

Mas deve acentuar-se que tudo isto só diz respeito às regiões 
de noroeste e de leste. Seja como for, para o sul, os habitantes. 
da Costa da Guiné, protegidos como estavam por densas flores- 
tas ao norte e pelo oceano Atlântico a sul e oeste, não tinham 
sido afectados pelo contacto com o mundo exterior durante 
centenas — talvez milhares — de anos, até terem sido desco- 
bertos pelos portugueses no século XV, altura em que o Ashanti, 
© Dahomey e o Benin tinham reinos bem organizados e frequen- 
temente teocráticos cujos respectivos monarcas governavam em 
Conjunto com um arcebispo local, e também, o que é bastante 
surpreendente, sob o contrôle dum democrático Westminster 
regional. 

i A razão da nossa preocupação com as regiões costeiras da 
“Africa Ocidental pode ser agora explicada. Quando os primeiros 
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s portugueses tocaram a costa da Guiné, na primeira me- 
e do século XV, os habitantes devem ter sentido que o seu 
e fiel aliado, o mar, os tinha traído, pois que em 1482 
construído o primeiro forte e entreposto de comércio, o 
© dos muitos espinhos que iriam ferir e fazer sangrar 
rica costa. Os verdadeiros nomes das mercadorias procura- 
Perpetuaram-se até hoje, pois qualquer atlas escolar aponta 
“Costa do Marfim, a Costa do Ouro e, o que muito nos inte- 
a Costa dos Escravos. 
— Talvez fosse agora a altura propícia para explicar a impor- 
que se atribui ao comércio dos escravos e às suas con- 
misérias neste capítulo, e, de certo modo, em todo o 
A desumanidade do homem para com o homem é a tal 
"uma característica da raça humana e, antropomórfica- 
falando, de todo o reino animal, que os críticos poderão 
er tentados a censurar esta escolha do negro da África Ociden- 
para objecto de piedade e indignação. «Porquê», perguntarão, 
esta obsessão com o cativeiro duma parte relativamente peque- 
da população humana, quando existe um tão vasto número 
le perseguições raciais e religiosas a citar?» 
resposta é simples. Os horrores da, digamos, Inquisição 
foram perpetrados por homens que agiam, com ou 
razão, por um ideal, e acreditavam honestamente que a 
das suas vítimas estava na fogueira. Os idealistas que 
iravam nas Revoluções Francesa e Russa eram conduzidos 
Concepções utópicas. Mesmo Hitler, com as suas frenéticas 
de sangue anti-semiticas, tinha o privilégio de se justi- 
nos princípios duma teoria de pureza racial, ainda que 
etnolôgicamente ignorante, Mas o comércio de escravos foi 
mais baixa degradação da Humanidade, Nele admite-se que 
| Seres humanos podem ser comprados por baixo preço, pelo 
n custo de armar um navio e de lhes dar transporte, para 
vendidos depois com grande lucro num mercado. Por 
Fas palavras, a escravatura foi a descoberta do valor comer- 
do ser humano — o mais baixo e o mais desprezível ne- 
Conhecido do homem. 
para terminar esta justificação, o transporte dos 
para o Novo Mundo foi um anel na cadeia entre os 
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continentes; uma cadeia musical que podemos ensaiar elo 

- a elo para reconstituir as inúmeras forças e violências que a afec- 

taram. Para uma clara compreensão do Jazz é não só indispen- 

“sável como fundamental fazer-se uma ideia de conjunto do 
fenómeno da escravatura e das implicações que o situaram. 

"Terminemos esta digressão: voltemos à Costa da Guiné e à 
fundação do primeiro forte, o de S. Jorge da Mina, em 1482. 
Antes desta data já existia escravatura, mas principalmente con- 
finada à África maometana, e seguia rota terrestre. É significa- 
tivo o facto de a América ter sido descoberta menos de dez anos 
após a fundação deste primeiro forte, uma circunstância que não | 
só originou um enorme florescimento da escravatura, mas tam~ 
bém chamou a atenção de outras nações europeias para uma 
rendosa aventura. A Espanha esperou algum tempo, com as 
mãos amarradas por uma bula papal de Alexandre VI, em 1493, 
mas os poderes protestantes viram o belo negócio que havia a 
realizar. Esse grande aventureiro — pirata, almirante, chamem- 
-lhe como quiserem — Sir John Hawkins, retomou a tradição 
marítima isabelina percorrendo a Costa da Guiné, roubando aos 
barcos portugueses os seus escravos e vendendo-os nas posses- 
sões espanholas do Novo Mundo em 1562-63. Por esta proeza, 
€ outras parecidas que se seguiram, conseguiu a aprovação da | 
rainha, tendo a honra suspeita de lhe ser concedido um brasão, 
cuja cimeira representava um negro acorrentado. 

Que havia alguns homens com sentimentos de humanidade 
prova-se pelo exemplo do bispo Bartolomeu de Las Casas, que, 
tendo visitado o Haiti, ficou de tal forma penalizado pelos sofri- 
mentos dos índios da região que sugeriu a Carlos de Espanha 
que cada espanhol residente em Haiti deveria ter autorização 
para importar doze escravos negros! Sem dúvida era bem inten- 
cionado, pensando talvez que os negros suportariam mais facil- 
mente o trabalho nas minas do que os pobres índios, mas, não 
obstante, o mal estava feito, pois o monarca concedeu a um dos 
seus favoritos um alvará em que lhe dava o exclusivo de abas- 
tecer anualmente com 4000 negros o Haiti, Cuba, Jamaica e 
Porto Rico. E assim se intensificou o comércio de escravos para 
Índias Ocidentais. 

Coube aos holandeses a introdução do tráfico na América 
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pois em 1618 foram desembarcados por uma fragata 
em Jamestown, na Virgínia, vinte escravos africanos — 
pretos». Um modesto começo, que a princípio cresceu 
mas que por alturas de 1790 tinha aumentado para 
O número incrível de 200000 sômente na Virgínia! Bryam 
is calculou que no decorrer de um pouco mais de um 
— exactamente de 1680 a 1786 — a importação total de 
os africanos para as colónias inglesas da América e das 
dias Ocidentais atingiu a alucinante cifra de 2 130 000. 
Compreende-se que alguém considere «astronómico» este 
. Mas mesmo assim ele representa só aproximadamente 
dos negros que foram arrancados à sua terra natal, uma 
que os historiadores mais objectivos afirmam que apenas 
ta por cento dos escravos exportados conseguiam sobre- 
€ transformar-se em trabalhadores efectivos. Como se diria 
só esses constituíam produto de consumo. 
A intensa procura das várias nações europeias interessadas 
mesmo os chefes nativos a tornarem-se depravados pela 
do dinheiro fácil pelo que se utilizaram do estratagema 
iar as aldeias vizinhas e capturar os habitantes quando 
m escapar-se, vendendo-os ao homera branco em troca de 
contas de vidro, ferramentas e todos os equivalentes locais 
uma nutrida conta de banco. 
Tendo chegado ao ponto em que recapitulámos o esboço 
al da geografia da África Ocidental e a história dos seus ha- 
T na época do êxodo forçado para o Novo Mundo, quë 
acerca do estado de seu adiantamento musical? Ê natural- 
ite impossível dar qualquer informação segura a este respeito. 
comerciantes que se entregavam ao tráfico de escravos não 
suficiente consideração pela carga dos seus navios para 
t pretendessem guardar qualquer testemunho permanente dos 
ou do estado de desenvolvimento mental desses seres. 
ir disso, pode mostrar-se à evidência que os escravos 
n a noção da melodia, que, parafraseando uma canção 
conhecida, «tinham ritmo», e que (e isto é significativo) 
| possuíam experiência ou conhecimento de harmonia. Pode- 
Comparar com a música contemporânea da África Ociden- 
indo permanece livre de influências estranhas: quando são 
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realiza-se independentemente. 
linguagem dos seus tambores não era, como geralmente 
uma espécie de código Morse primitivo, mas uma 
ção mecânica da própria linguagem oral, conseguida com 
Es pressões na pele dos tambores, enquanto o vibrato 
subtil ou os efeitos de trinado eram produzidos pela vibra- 
| dos joelhos contra o corpo do tambor. Desta forma era, € 
da é, um método de falar fonêticamente com os tambores, 
‘© termo «tambores que falam» descreve com exactidão. — 
‘Outro facto que deve ser tomado em consideração no que 
ta à música dos escravos africanos é que era essencialmente 
Para eles a música não era um divertimento ou um 
hoje para nós; tinha fins estritamente utilitários. 
a educação havia canções de embalar e de brincadeira; 
es de iniciação para jovens adolescentes. Para os casamen- 
existiam as canções de amor — mas uma vez que nos tempos 
a expressão «canções de amor» acarreta uma desagra- 
associação com as formas do romantismo de cordel (*) 
“seja preferível descrevê-las como canções de noivado. Para 
possuíam as canções de batalha, que eram concebidas 
m duplo propósito: estimular os guerreiros e assustar o ini-' 
A religião mantinha o seu poder com canções para pro- 
chuva, lançar encantamentos, inspirar submissões, e, ligada 
estava à medicina, dar saúde e doença. Canções de trabalho 
| O trabalho, canções de divertimento para divertimento, e 
as canções e danças de cerimónia para nascimentos, casa- 
* mortes, como é habitual entre todos os homens. 
«Canções e danças». Essa é a chave para a música da África 
€ para o seu descendente afro-americano, o Jazz. A 
O € a dança eram inseparáveis tanto quanto o eram as 
IS e a música, e é assim, como veremos depois, que a 
africana filtrada através das primitivas canções de tra- 
pela via dos blues, e por uma assimilação instrumental 
voz humana, usando os vibrati e glissandi da linguagem, 


"he form of Tin Pan Alley «slush», as canções «vomitedas pelos ar- 


formou uma faceta do Jazz clássico de Nova Orleães. O ritmo | 
africano, permanecendo em larga escala durante o vácuo musical 
da escravatura americana, foi a origem de uma outra expressão. 

Todavia isto é anteciparmo-nos. Sigamos o trajecto de um 
típico navio de escravos desde a costa ocidental até ao Novo. 
Mundo como C. L. R. James o descreve em The Black 
Jacobins... 

Empilhados nos porões das galés, os escravos não tinham 
mais espaço que um metro a metro e meio de comprimento € 
sessenta a noventa centímetros de altura e por isso nunca po-' 
diam deitar-se ao comprido nem levantar-se completamente. 
Estavam algemados, a mão direita ligada à perna esquerda, € 
dispostos em fileiras ao longo de barras de ferro, a que estavam 
presos. Nesta posição passavam os meses da viagem fétida, vindo 
acima uma vez durante menos de um minuto para despejar os 
seus baldes com vómitos e excrementos. A estreita proximidade 
de tantos seres humanos nus, a sua carne pisada e ulcerada, a 
desinteria dominante e a geral acumulação de imundicie tor- 
navam impossível a qualquer europeu permanecer nos porões” 
além de poucos minutos sem desfalecer. Os africanos desmaia 
vam e recuperavam, ou desmaiavam e morriam. Durante as tem- 
pestades, as escotilhas eram destruídas e o navio arquejante 
@rremessava os escravos contra as suas cadeias. 

Esta foi a gente que trouxe a sua música e as suas danças 
para as colónias latinas das ilhas do Novo Mundo, onde even- ' 
tualmente se ligou com os índios nativos. As canções folclóricas 
espanholas, já influenciadas pela música africana no tempo das 
invasões de Espanha pelos mouros também exerceram a sua | 
influência, fundindo-se com as canções da África Ocidental, e 
antes que os primeiros barcos de escravos alcançassem o con- 
tinente norte-americano tinham aparecido nas Índias Ocidentais 
e no continente sul-americano novos tipos de danças afro-ame- 
ricanas, desenvolvendo cada ilha o seu tipo próprio. A rumba, 
cujo nome deriva duma dança da África Ocidental, teve origem 
em Cuba na habanera, da qual por outro lado nasceu o tango, 
© son, o bolero, o bembé e o danzón. Outras regiões do Novo 
Mundo produziram o calipso, o beguine e a conga. Muitas 
destas precederam o Jazz em aproximadamente cem anos. Elas 
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posição cronológica em relação à sua história. Tiveram 
ente influência mais tarde, como poderá ver-se no mapa, 
que também mostra que as canções crioulas con- 
para os primitivos blues, e que o Ragtime assimilou em 


proporções a música popular espanhola e francesa. 


de tratarmos das primeiras manifestações do Jazz no 


es em que os escravos trabalhavam e viviam antes do | 
da abolição, em 1865, pois descobriremos que o Código 
vatura teve directa influência na formação e na locali- 
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CAPÍTULO II 


O CÓDIGO DA ESCRAVATURA 


É um facto fundamental que o negro americano provém dos 
escravos importados e dos seus descendentes; é também um facto 
fundamental que o Jazz é a música do negro americano, Não 
obstante só raramente se tem consciência da forma de como o 
Jazz clássico está intimamente ligado à lei não escrita do Código 
da Escravatura americano. Porque foi a severidade do Código 
que produziu o ambiente e as condições que se juntaram para 
formar o verdadeiro berço do Jazz. Não se pretende com isto 
estabelecer relações directas de causa-efeito no estilo «houve es- 
cravatura, logo seguiu-se o Jazz». Mas pretende-se alguma coisa 
muito próxima disso. A abominável degradação duma parte da 
raça humana — os escravos negros da África Ocidental — que 
teve lugar nos estados do Sul dos Estados Unidos da América 
até 1865, foi a causa da primeira faísca que acendeu a fraca ! 

^ cintilação duma nova música folclórica, o ímpeto que criou uma 
forma musical especificamente original. E, na realidade, não 
podia deixar de ser original, no mais exacto e restrito sentido 
da palavra, uma vez que o Jazz se desenvolveu no breve espaço 
de uma geração, a partir de fontes extremamente ténues e imen- 
samente diversas. 

A influência da escravatura americana sobre o Jazz pode ser 
comparada à que uma placa de cimento exerce sobre uma bolota. 
Durante algum tempo, o crescimento é completamente parali- 
sado; seja com que finalidade ou com que propósito a verdade 
É que não se regista o mais pequeno desenvolvimento. A certa 
altura um pequeno rebento quebra a placa e aparece através de 
uma falha do cimento. A semente está viva; é capaz de fazer uso 
dos alimentos extraídos do elemento que a cerca e crescer luxu- 
riante até chegar a jovem carvalho, viril, forte e independente. 
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no a escravatura: os endurecidos senhores de escravos do | 
ul encerraram os seus vassalos negros numa prensa tão real . 


qualquer invólucro de cimento — até aos anos 1860, em 
Lincoln sacudiu o rebento na desfalecida placa dos escra- 


s do Sul, e, após alguns poderosos arrancos, deu, em 1865, 


à semente da inspiração musical dos negros, até aí 
sob o peso da pedra da tirania. 
olhadela pela constituição deste peso opressor não seria . 
positada nesta altura. É que se trata de um factor todo- 
o que explica muitas coisas que podem ser resumidas 
itro aspectos fundamentais do Jazz: 
Porque teria ele nascido nos estados do Sul dos Estados 
da América — e sômente lá; 2 
Porque teria ele nascido exactamente quando nasceu — 
no fim do século XIX; 
Porque teria construído a sua estrutura fundamental so- 
princípios da improvisação inspirada; 
E por que razão tantas fontes de inspiração euin in- 
poderia ser prevista como desprezável teriam conse- 
| um efeito de invulgar intensidade sobre a primitiva 
ca hot (*). 
princípios do Código da Escravatura americano — o 
nado «parentesco legal entre senhor e escravo» — eram sim- 
baseados no costume e na tradição. Não obstante, de- 
se a mais diabólica das leis, reforçada por estatutos legais, 


para dar argumentos a esse «parentesco legal» que 


| Obviamente sofismado na medida em que desafiava a verda- 


essência do Cristianismo (a religião oficial nesses estados), 
O como aceitava o facto de existirem dois tipos de seres 
— o tipo senhor e o tipo escravo. Os senhores de 
que dependiam da economia do trabalho forçado nos 
Campos de algodão e de arroz e nas plantações de açúcar 


de uma enorme área fértil que vai da Luisiana à Virgínia (e 
“mesmo tão ao norte como o Maryland), compreenderam que 
só havia uma maneira de manter os seus escravos em eterna 
servidão: a total negação de qualquer oportunidade de avanço 
social e mental. A supressão de todo o ensino foi consequência 
lógica deste axioma, mas já não o foi a extrema crueldade da 
conjectura que os levou muito mais longe — e reconhecer como 
inevitável que os escravos nunca poderiam ser outra coisa senão 
escravos, e que o seu estado poderia ser reduzido ao de animais. 
É com certeza difícil justificar a afirmação de que os escravos. 
negros americanos foram sempre tão bem tratados como os ani- 
mais. Mesmo Sir John Hawkins mal póde antever os extremos 
de barbaridade a que foram sujeitas as vitórias do movimento 
que gerou. 

Os escravos dos impérios grego e romano e dos antigos ger- 
manos eram bastante mal tratados mas eram-lhes reconhecidos 
Certos. direitos, direitos que iam ao ponto de ser concedido ao 
escravo um peculium — um determinado limite de bens pes- 
Soais, que lhes pertenciam realmente. Nem mesmo o senhor lhos 
podia cobicar, e este direito, como outros Pequenos privilégios, 

; era-lhes garantido pela lei. Durante os séculos que seguiram a 
dominação romana, um período em que a escravatura era prati- . 
Cada em muitos locais, o hábito de dar aos escravos alguns pe- 
quenos direitos era um facto aceito — e era provavelmente 
Feconhecido não por razões morais, mas antes com a justificação 
de razões económicas — um escravo contente poderia trabalhar 
melhor; e tanto melhor se um pequeno incentivo pudesse enco- 
rajar um maior esforço, 

Depois da forçada emigração em massa de escravos negros 
para o Novo Mundo estas proposições ainda pareciam boas, € 
Os escravos das Índias Ocidentais Inglesas, Holandesas, Fran- 
cesas e Espanholas tinham condições de vida que, em última 
análise, eram toleráveis, e até conseguiam certo grau de eman- 
eipação e alforria, o que não se passava nos estados do Sul dos 
Estados Unidos da América. 

No Código Civil da Luisiana: 

Escravo é alguém sob a autoridade dum senhor ao qual pertence. 
O dono pode vendê-lo, dispor da sua pessoa, da sua indústria e do 
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e trabalho. Ele não pode fazer seja o que for, possuir seja o que 
, nem adquirir qualquer coisa que não pertença ao seu dono. 


no da Carolina do Sul: 


escravos podem ser julgados, vendidos, alugados, avaliados, | 


dos como sendo bens móveis nas mãos dos seus senhores € 
os, ou dos seus carrascos, administradores e procuradores, qual- 
que seja a finalidade, construção ou propósito, etc. 
(Os escravos eram bens; era-lhes negada mesmo a sensibili- 
de um animal, o que se tinha a tal ponto tornado um facto 
Henry Clay, num discurso antiabolicionista do Senado dos’ 
dos Unidos, em 1839, baseava a sua argumentação em que 
lição iria amortizar 1200 milhões de dólares de disponibi- 
ss esclavagistas (°). «Duzentos anos de legislação», dizia, 
n santificado e sancionado os escravos negros como pro- 
eram evidentemente propriedade. Como animais domés- 
eram classificados na categoria «gado» ou «bens utilizá- 
; uma escrava adulta era denominada «procriadora», havia 
os «consumidores de escravos» e estados «produtores de es- 
Os filhos das escravas eram considerados propriedade 


negras eram anunciadas para negócio «com filhos ou em. 

: à escolha». Num anúncio nos jornais de Charleston, 

do Sul, de 28 de Setembro de 1838, a respeito de um 

de «cerca de cento e vinte jovens negros de ambos os” 

mencionava-se: «vários meninos sem mães». O escravo 

x ser hipotecado, sequestrado para pagamento de dívidas e 
esmo ser empenhado. 

“Não tinha direitos de família. O Diário da Vida de John 

'oolman, um filantropo e eclesiástico, diz que «muitas vezes 

am os homens das suas esposas vendendo-os em sepa- 

o que era frequente quando os bens eram alienados pelos 

teiros em leilão». O casamento era proibido, pois o es- 

não podia realizar contratos. O conceito da solenização 


— capital representado pela posse de uns quantos es- 
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de casamento era incompatível com a teoria rígida do dominio 
Os escravos, O Resumo das Leis da Escravatura, de Stroud, 
especifica: «Um escravo não pode mesmo contrair matrimónio, 
devendo a associação que se usa entre os escravos, e se chama 
Casamento, ser mais própriamente designada pela palavra gon- 
tubernium — uma ligação sem santidade, e à qual não estão 
implícitos quaisquer direitos civis». Não havia recurso legal no 
caso de adultério. Não tinham direito de requerer fosse o que 
fosse, dentro de qualquer base... Porque eram bens. Š 
No Vicksburg (Missouri) Register de 27 de Dezembro de 
1838: 


A PAIXÃO DAS APOSTAS. — Numa estalagem dois caya- 

heiros mandaram vir o criado, e mal o pobre-diabo entrara caiu 
‘com um ataque de apoplexia. «Está morto», exclamou um deles. 
«Levantar-se-á!», respondeu o outro. «Aposto quinhentos em como 
está morto!» «Feito!», disse o segundo. O estrondo da queda e a 
| confusão que se seguiu chamaram a atenção do proprietário da esta- 
que gritou que fossem buscar um médico. «Não! Não! Pre- 

E de que ninguém interfira; disse depende uma apostal» «Mas, 


| Sir, posso perder um servo valioso!» «Não importa, pode pô-lo mg 
y a conta!» T i 


|” Na lei de 1740 do Estado da Carolina do Sul: 


“No caso de qualquer pessoa Perversamente cortar a língua, arran- 

"Um olho, castrar, ou cruelmente escaldar C), queimar (*), ou 

rrancar um membro a um escravo, ou infligir-lhe qualquer outra 

Punição cruel que não seja açoitar ou bater com um chicote, correia, 
Vergasta, bastão, ou pôr a ferros, ou deter ou prender tal a" 

| Cada uma dessas pessoas será multada por cada uma das ofensas na 

quantia de cem libras em dinheiro. 5 

Era um pequeno castigo nos diss em que um homem podia ser 

enforcado por roubar uma ovelha, e expressiva, pelo menos, a incons- 

ciente ironia das palavras «que não seja». 


Há exemplos de concubinato obrigado; de uso forçado de 


|| Sscravos negros como cobaias humanas; de vinte e cinco por 


cento de mortes causadas por exposição e aclimatação, durante 
© trabalho de refinação do açúcar, de dia e de noite. 


Escaldar líquido. — (N. do T.) 
É Queima con ugue — (N. do 7 (N. do T.) 
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M brilhante oportunidade era dada nas entrelinhas de fra- 
‘como «correcção moderada», no seguinte extracto da Cons- 


que haja provas, 
a menos que tal mor: 
jo de moderada correcção a esse escravo (*). 


"A resistência ou mesmo a preparação de defesa própria tor- 
a legal a carnificina; podem citar-se inúmeros casos em 
t se justificavam assassinatos com o argumento simples de que 
a ousara resistir ao ataque. A Escravatura Tal como B, 
Weld, dá exemplos de açoitamentos até à morte; da neces- 
de disparar contra uma mulher «em consequência de | 
dificuldade em tratar com ela como concubina»; do mé- 
que chicoteou o seu escravo até à morte e que foi julgado 
E absolvido, e no ano imediato eleito para o Poder Legislativo. | 
Que o ensino e qualquer forma de educação fossem desu-  — 
te suprimidos, eis o que em tal sistema era obrigatório. | 
é necessário qualquer comentário adicional sobre este as- | 
o da opressão depois desta citação do Sr. Berry, no Parla- | 


pelos quais a luz pu 
ritos. Se pudéssemos extingui 
lho seria completo; estariam en! 
ficaríamos em segurança! Não tenho a certeza de que não O 
se pudéssemos encontrar o processo, e isto em nome da 


ra; mas é essencial para oferecer uma perspectiva correcta 
bre o grau de bárbara alienação a que os escravos negros €s- | 
submetidos antes da abolição. E é na reacção contra bo 


cendrio de negação de qualquer forma de cultura e de recusa 
da mais elementar educação que os estados do Sul dos Estados 
se tornaram o berço da música a que 


música folclórica, o Jazz, nos 
estados sulistas da América do Norte, e só lá. Isto Porque o 
Jazz foi essencialmente o resultado de uma pesquisa num terreno 
musical inteiramente novo, e Por uma forma original inteira- 
mente nova; um desejo que foi ao mesmo tempo uma necessi- 
dade. O desejo não foi uma necessidade, por exemplo, nas 
Caraíbas, onde prevaleceu uma atitude mais humana em relação 
à escravatura; ao escravo foi concedido o seu peculium; os seus 
Pequenos direitos proporcionaram uma base de ex; 
sical; ele não foi fo: 


um pro- 

América, 

a ortodoxia era um mito, por- 
própria música, era inexistente. | 

resumir a dedução de que a abou 


quando o Norte vencedo; 


do chicote do branco. Não pode ser uma coincidência que o 
Jazz atingisse o estado embrionário exactamente uma geração 
após esta data. Considere-se o natural progresso do negro a 
partir dos anos finais do sistema social em que se tinha tornado 


| Somo que uma espécie distinta da raça humana. Classificado- 


Seus senhores (que sobre eles tinham total poder, que 
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A restauração desta dignidade tinha de ser o primeiro objec- 
A igualdade dentro dum incomensurável espaço de tempo... 
5 mas não com certeza dentro do espaço de tempo duma 
Uma reflexão sobre as condições desse tempo, na altura 
que este livro está a ser escrito, quase um século mais 
5 e um linchamento na Geórgia só facilmente atingem a 
página da imprensa nacional (e quando o linchador 
consegue a absolvição) e acentuam a sóbria verdade 
afirmação. Antes da igualdade tinha de se completar 
lificil e lento processo da reabilitação. O medo subconsciente 
suspeita, inexistíveis, o esquecimento da subserviência ha- 
a aquisição de uma base moral e ética, a consciência do 
de possuir e do sentido dos valores, um princípio de 
até os próprios elementos dos três RR (*), todos estes 
es e os mil outros que são essenciais ao homem civilizado 
podiam em poucos anos tomar a devida importância. 
-O pobre escravo, evidentemente, na sua ignorância, só di- 
te tinha melhorado desde 1865. A primeira reacção 
ou-se no facto de negros se recusarem a trabalhar para, 
Is antigos senhores, e, sem trabalho organizado, todo o Sul 
em perigo de ficar arruinado. Progressivamente não obs- 
as rodas de um sistema qualquer começaram a girar com 
E foi neste fundo que o Jazz encontrou a sua inspiração 
embora algumas décadas antes de a nova forma musical 

meios de expressão típicos e determinados. Durante 
uns vinte anos, a música do negro foi principalmente 
pela razão simples de que não tinha o suficiente para 

um instrumento. Uma imaginação extensiva e dedos 
forneceram-lhes banjos caseiros e instrumentos de per- 
0; mas pouco mais, e mesmo estes só usados para acom- 

Ler, escrever e contar (Reading, Writing e Aritmetics, a que os in- 

ES chamam os três RR, pois na linguagem falada as três palavras se pro- 
como se começassem por R). — (N. do T.) 
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Y -anhamento. O principal meio de expressão musical ainda era 
a voz, 

Vinte anos após a abolição, 
“tinham atingido o estado em 
emprestado, talvez roubar, 
verdadeiro instrumento em 

~ mento barato ao seu dispor, 
- Possibilidades, e o Jazz repen 

musical estava agora, 

Ticanos, nas mãos de 

débil e tendo viajado 

tido oportunidade 


homens que de facto nunca 

O abismo cultural de trezentos anos que se seguiu à pri- 
meira viagem de Sir John Hawkins transformou-se na mente 
do negro americano de 1865 num vácuo musical. Nestas cir- 
cunstâncias foi obrigado a Começar a sua educação musical pela 
Cartilha maternal As consequências deste autodidactismo tor- 
maram-se evidentes e de forma definitiva logo nos primeiros 
tempos em que a maturidade foi Possível, cerca de uma geração 
após a sua emancipação mental, e produziram no decorrer do 
século a música que conhecemos por Jazz. 

O terceiro ponto a rés; 

-Jazz é 


dades razoáveis para que de forma elementar, 
c Para se exprimir musicalmente, religiosas ou de outro tipo, 
seria muito provável que aquele desenvolvimento seguisse linhas 
muito mais convencionais; teria ficado mais Próximo da orto- 
doxia; a sua contribuição para o campo da música, embora con- 
tendo, sem dúvida, elementos da sua própria cultura instintiva 
£ ancestral, nunca teria um maior afastamento de Bach e 
Por exemplo, do que a música de Bartok ou Stra- 
vinsky no campo da música clássica europeia contemporânea. 
Uma analogia poderia neste momento ajudar a compreender” 

a situação. 
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à qual a eficiéncia exigida impóe um desenho estereoti- 

A improvisação está completamente ausente, porque é 

n absoluto desnecessária. De forma análoga, um habitante 
dos mares do Sul, com ferramentas primitivas, é obri- 

a usar um certo grau de imaginação, quer no desenho, 


canoa de 1950 conserva uma semelhança flagrante com 
de há mil anos, numa tradição de construção que per- 
através de séculos. Imaginemos agora o problema de um 
habitante de um deserto sem água, posto de repente 

a necessidade de atravessar um novo rio ou lago sem 
ou qualquer apetrecho; o seu poder de improvisação 
desenvolvido ao máximo. De facto, a improvisação será 
para a sua empresa: será o seu deus. A forma do seu 
aquático será inteiramente determinada pelos recursos 

is de que dispõe. Mas não terá obrigatoriamente qualquer 
elhança com as noções alheias sobre o que seja um barco, 
que no decurso da evolução certas parecenças se tornem 
O mesmo se passa com a evolução do Jazz e com a impor- 
assumida pela improvisação. Tal como o berbere na sua 
de construção de um barco, o escravo negro-americano, 
em 1865 perante a necessidade instintiva de criar música 
gado, na ausência de qualquer conhecimento prévio, a 
do nada, não teve outro caminho que não fosse buscar ~ 

ção à própria alma. Sendo assim, sem oportunidade 

m bagagem que permitissem uma linguagem musical escrita, 


4 mente, o facto de o desenvolvimento da forma musical 
“começado a partir do nada em 1865 implica que qualquer 
onte de influência que aparecesse teria um efeito muito mar- 
d. Continuando o paralelismo com os barcos, a jangada do 
ere foi construída exclusivamente com os materiais que ele 
à mão; do mesmo modo os pioneiros do Jazz foram obri- 

A servir-se dos únicos recursos que lhes eram imediata- 


igrejas agora abertas livremente a todos os negros; os ritmos 
ea estrutura da música espanhola e francesa do golfo do Mé- 
xico; as marchas das bandas; e, como base de tudo isto, a sua 
aptidão instintiva e conhecimento hereditário do ritmo. 

“Tal como o esfomeado que devora vorazmente e sem es- 
colher o primeiro alimento que lhe oferecem, o negro agarrou-se 
a todas as fontes acessíveis. Na fase em que se encontrava o seu 
progresso educacional não tinha acesso às fontes académicas, 
nenhum conhecimento das formas clássicas europeias. Não há 
que admirar pois se o material local desempenhou uma parte 
tão fundamental ao influenciar o levantamento de uma nova 
estrutura musical, agora conhecida por Jazz. 


CAPÍTULO III 


FORMAÇÃO DO JAZZ CLÁSSICO 


Vimos no capítulo anterior o condicionalismo do negro ame- 
“nos estados do Sul no período que vai da importação 
ancipação; mas que há com o seu desenvolvimento, © 
mas seguro amadurecer da semente da sua própria cul- 

“que tinha trazido com ele? 

As canções de trabalho desempenharam um papel impor- 
na moldagem de um folclore que mais tarde seria o Jazz. 
is, que já faziam parte da experiência original da música 

africana, foram transportadas para um novo ambiente, 

se consideraram como elementos de ie para o 

ento do trabalho dos escravos. 

tentador estabelecer aqui um paralelismo com o moderno 
da música no trabalho nas fábricas. Superficialmente tal 
ia parece deliciosamente evidente, mas não deve perder-se 
que as canções de trabalho eram exemplos de expres- 

no e tinham origem interior: eram criadoras no sentido 


n que, embora em muitos casos fossem tradicionais, o próprio = 


idor as usava como incentivo e lubrificante para a sua 

No caso da música no trabalho uma influência exterior 
rigida sobre os trabalhadores para aliviar a monotonia e 
como catalisador da produção. Não existe instinto criador 


cam à estatística, experimentar e comparar o rendimento 
Cabeça dos que cantam para si próprios, e pô-lo em con- 
E com o dos que são alimentados pela rádio. Mas estamos 


tarefa rotineira e sincronizar uma palavra ou exclamação: com 
um movimento regularmente repetido, quer levantando um mar- 
telo, «carregando uma fragata ou erguendo fardos» (*) — em- 

"bora o negro meio jocoso, meio enigmático de Jerome Kern do 
O? Man River seja muito mais aquela personagem que o homem 
branco gostava de descrever do que a figura que ele era real- 
mente. 

Estas canções eram entoadas ou murmuradas quando tra- 
balhava um homem ou um grupo de homens, e o acento era 
colocado numa sílaba no momento do maior esforço, muito 
à semelhança do modo como as canções de marinheiros se de- 
senvolvem segundo linhas funcionais. Certamente que o Mis- 
sissipi era o OP Man River (°), no sentido em que dominava as 
vidas de muitos milhares de trabalhadores (*) e produzia os 
seus próprios cantos do rio, que foram absorvidos no corpo 
do Jazz. Eis aqui, por exemplo, Heavin’ the Lead Line, que deve 
estar relacionada, de qualquer modo, com o que deu a ideia 


a Samuel Clemens para o seu pseudónimo literário — Mark 
Twain. 


Tell me there's a buoy, a buoy right on the bar 
The light is twisted and you can see just how. 
Pull a little over to the larboard side. 

Lawd, Lawd. 

Quarter less twain, 

Quarter less twain, 

Lawd, Lawd, now send me quarter less twain. 
‘Throw the lead line a little higher out. 


Evidentemente que este é um exemplo relativamente mo- 
derno; a pulsação insistente que marca as canções de trabalho 
das primitivas gerações era caracterizada por algo que se escre- 
veria «huh» quando se dava a martelada, quando a picareta 


C) Rex Harris cita um verso da canção, de Jerome Kern, OP Man River, 
muito popular nos Estados Unidos ¢ na Inglaterra. — (N. do T.) 

() Or Man River — o rio, o rio por excelência, o único, e velho amigo 
de família. — (N. do T.) 

€) Ci. a importância do Nilo na vida do Egipto. — (N. do A.) 
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no solo ou a lâmina do machado se enterrava na 


OE gravados das canções de trabalho primitivas não. 


existem, como é óbvio, mas muitas foram transmitidas por tra- 


ic de pais para filhos durante gerações sucessivas, e temos 
le uma ou duas companhias de discos pelo facto de te- 
p realizado esforços para recuperar alguns trechos antes que 
à morte natural de toda a música folclórica, Exce- 
reconstituições foram conseguidas há alguns anos na 
pelo magnífico cantor de folclore e guitarrista Josh 

e publicadas no álbum The Chain Gang ('). Este contém 

uns títulos significativos como Nine Foot Shovel (A Pá de 
pe Pés), Chain Gang Boun', Lord, Dis Timber Got to Roll 
thor, Este Toro Terá de Rolar) e Told my Cap'n (Disse o 
ante). A última canção contém os versos reveladores: 


Raised my hand, wiped de sweat off my head: 
Cap'n got mad, shot my buddy dead. 


| Outras canções de trabalho foram também gravadas em 

a durante a visita de White, em 1950 (^). 

O falecido Huddy Ledbetter, ou, para lhe dar o seu título 
pitoresco, Lead Belly (Barriga-de-Chumbo), registou igual- 
te algumas das canções de trabalho tradicionais da sua 

de, mas também estas não existem geralmente na Ingla- 

ma altura em que escrevemos. Duas contudo podem ser 

nas quais é acompanhado pelo Golden Gate Quartet. 

(*) mostra o tema de pergunta e resposta com bela 

Lead Belly canta uma frase, e o quarteto responde 

b insistente «Huh», que progressivamente atinge o paro- 
D 

‘A segunda (*) é uma balada épica que serviu por vezes como 


de trabalho. Nela os cantores do Golden Gate podem | | 


Album. Colúmbia americana C-22. 
Like a Natural Man. London, 810 Chá outras). 
Ham n Eggs. Victor Americana 2 
O que ntt é evidente em Tie a Natural Man, por Josh White. 
Goose. Victor Americana 2º 
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~ ouvir-se respondendo com a frase repetitiva. «Lawd, Lawd, 
Lawd», depois de cada verso de Lead Belly, que são os seguintes: 


It was one Sunday mornin’ 

Lawd, Lawd, Lawd! (Repeat after each line) 
‘The Preacher went a-huntin" 
He carried "long his shot gun. 
Well "long come a grey goose. 
‘The gun went off boo-boo 
And down come a grey goose. 
He was six weeks a-fallin” 
And my wife an' yo' wife 
They gave him a feather pickin’ 
‘They was six weeks a-pickin" 
An’ they put him on to parboil. 
He was six weeks a-boilin" 
An' they put him on the table, 
An' the knife wouldn't cut him 
An' the fork wouldn't stik him 
An' they throwed him in the hog-pen 
An' the hog couldn't eat him 
Aw-he broke the hog's teeth out. 
"They taken him to the saw-mill 
An' the saw wouldn't cut him 
Ah, he broke the saw's teeth out. 
An’ the las” time I seed him 
He was flyin' cross de ocean 
With a long string o' goslins, 
An, they all goin’ «Quack, Quack». 


É impossível comunicar o encanto e a complexidade das 
respostas nesta canção folclórica pelo simples uso da palavra 
escrita (*). Em primeiro lugar os versos parecem triviais e, em. 
certo grau, sem sentido. Tal como diz Percy A. Scholes: 


„Embora existam muitos poemas folclóricos adoráveis e plenos 
de sensibilidade, no entanto as melodias são no conjunto mais belas 
do que os versos, sendo a educação um factor mais importante na 
produção dum poema do que de uma melodia. Frequentemente as 
palavras de uma canção folclórica tornaram-se tão deturpadas’ por 
sucessivos cantores que contêm versos de estranho sentido ou mesmo 
já sem qualquer sentido. Algumas canções conservam expressões 
obsoletas como, por exemplo, velhos numerais usados em alguns 


C) The Oxford Companion to Music. Folk Song. 4. 
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Há muitos exemplos em que gerações que não sabiam ler 
er perderam o sentido de certas palavras, retendo meramente 
7 ir dos sons, de forma que o significado de certos 
já nem sequer pode ser adivinhado. Muitas estâncias são 
formadas 


por várias repetições de um único verso, mais 


Em segundo lugar a afirmação seca de que a frase «Lawd, 
gwd, Lawd» é repetida após cada verso necessita de ser desen- 
Há ritmos inerentes e ritmos cruzados na forma como 

três palavras são repetidas, umas vezes separando brusca- 

0s versos do cantor, outras incrustando-se neles. Talvez 


E, Allen exprima esta ideia com maior clareza em Slave || 


of the United States (*). ^ 


/Não há vozes nas canções, tal como nós o entendemos hoje, e no 


into nem sequer dois cantores parece cantarem a mesma coisa. | 


cantor principal inicia as palavras de cada verso, improvisando 
emente, e os outros, os que lhe servem de «base», como 


quando lhes são familiares as palavras. 
geralmente o cantor principal pára, deixando que o resto 


Or Rico sio do autor. ʻi 
a is quais decidimos nem tentar traduzir quaisquer versos. jun- 
dificuldades 


que os próprios ingleses encontram temos as inerentes ao | 


sr segundos sentidos sem qualquer equivalência em português. 
Publicado. em 1867. 
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EU galsress sja adivintado, ou então retomado por um dos outros 
cantores. E os próprios cantores «base» (basers) parece seguirem a 
sua fantasia começando quando lhes agrada e parando quando que- 
rem, atacando uma oitava acima ou abaixo (no caso de terem 
entoado a melodia demasiadamente alto), ou tomando qualquer 
outra nota que harmonize, de forma a obterem o efeito de uma 
maravilhosa complicação e variedade, mas sempre no tempo mais 
ee e raramente com qualquer dissonância. E o que torna mais 
difícil desdobrar a meada da melodia desta estranha teia é que, como 
os pássaros, eles parece frequentemente usarem sons que não podem 
ser com precisão representados na escala musical, e abundam em 
glissandi de uma nota para outra, em inflexões e cadências que não 
se encontram em notas articuladas. 


A gradação entre canções de trabalho e blues é indefinida. 
Para uma música que se desenvolveu nestas circunstâncias não 
há compartimentos estanques; não existem as prateleiras nítidas 
tão queridas dos espíritos meticulosos — mas esta crítica pode 
ser dirigida, é evidente, a todas as formas de arte. As mu- 
danças efectuaram-se tão gradualmente, as variadas influências 
fizeram-se sentir a princípio ligeiramente e depois com força 
de tal modo crescente que o historiador nunca pode apresentar 
divisões positivas e bem distintas. 

Sabe-se todavia que as canções de trabalho tribuis que nas- 
ceram na África Ocidental e foram levadas para a nova atmos- 
fera dos estados do Sul da América constituíram um dos 
degraus que levariam a atingir uma das grandes expressões do 
Jazz: os blues. 

É difícil estudar os primeiros blues sem se fazer referência 
a outra forma que lhes é aparentada, o spiritual, mas enquanto 
este se desenvolve opulentamente a partir dos hinos religiosos 
ingleses, o blue radica-se principalmente sob as influências es- 
trangeiras das canções crioulas; ambos, porém, derivam até certo 
ponto da balada inglesa (^). 

Os blues apareceram depois do período da emancipação do 
negro; era o florir da canção de trabalho que tantos anos per- 
manecera atrofiada na fria atmosfera da escravatura. Que ex- 
pressão poderia haver mais natural do que essa e que melhor 
traduzisse os sentimentos e as experiências do dia a dia de uma 


€) Vide mapa na p. 298. 
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sem educação nem imagens exteriores a que pudesse ir 


ir inspiração? Vimos anteriormente que a música da África 


vam os actos de viver, dormir, comer, amar e morrer, 

dos habituais matizes humanos de ciúme, ódio, 

paixão, inveja e solidão e tantos outros condicionamentos 

o Notar-se-d que os estados de espírito satisfatórios 
no a alegria, a felicidade e a ternura) não são assinalados 
gama de tons, mas compreende-se que assim seja, uma vez 

ie eram luxos de há muito negados a um povo no exílio € 


um ambiente geral de tristeza nas palavras e na música da 
negra. Um europeu estudando o assunto pela primeira vez 
encontrar, numa faça que sofrera um quarto de milénio 
escravatura, uma boa quantidade de rudes poemas de vingança 
ados à música vigorosa. Mas na canção negra a escravidão quase 
€ mencionada c o espírito vingativo está absolutamente ausente, 


vez dele existe um clima de melancolia mansa e paciente | 
ir de 1865 deixa de haver escravatura e, contudo, um res- - 
de infelicidade, suavizada pela crença numa glória futura, | 
presente no negro — seja porque nele resta ainda um sen- 
de pecepecidade C) seja porque estes estados de espírito 
raciais e inextirpáveis. 


(O clima de vingança não se encontra com efeito nas canções | 


negro, mas o mito de que os blues são inteiramente compos- 
“de mansa e paciente melancolia deve ser refutado. Que a 
negra seja subjectiva compreende-se: é um resultado na- | 

do seu meio ambiente — anos de terror físico e mental 
podem conduzir a sonetos dedicados a ninfas olheirentas. 

e marcas a ferro esbraseado e os horrores abo- 

da lei de Lynch levaram os poetas negros para as zonas 

sombrias do pensamento. 


is pelo macabro «cheiro violento de carne queimada (*). 
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- Claude McKay, no seu poema The Lynching, relembra o 
sentimento de impotência que permanece no negro: 


His Spirit in smoke ascended to high heaven. 
His father, by the cruellest way of pain. 

Had bidden him to his bosom once again; 
The awful sin remained still unforgiven. 

AM night a bright and solitary star 
(Perchance the one that ever guided him, 

Yet gave him up at last to Fate's wild whim) 

Hung pitifully o'er the swinging char. 

Day dawned, and soon the mixed crowds came to view 
The ghastly body swaying in the sun. 

The women thronged to look, but never a one 
‘Showed sorrow in her eyes of steely blue; 

And little lads, lynchers that were to be, 
Danced round the dreadful thing in fiendish glee. 


Por outro lado -é também incontestável que a sátira entrou 
nos blues, como em muita poesia negra, e Langston Hughes 
soube captar o espírito de suave ironia fundindo-o numa espécie 
de exaltação de epopeia no seguinte poema (*). 


Through the palmetto thicket 
For light and civilization 
To travel on. 


Makin’ a road 
For rich old men 

To sweep over in their big cars 
An’ leave me standin’ here. 


Sure, 

A road helps all of us! 
White folks ride — 

An’ I gets to see "em ride. 
I ain't never seen 

Ride so fine before. 


@) Florida Road Workers. 


Hey, buddy! 
Look at me! 
Im makin’ a road... 


ESI Viagem ao reino da poesia negra não foi destituida de 


ajudar-nos-á a apreciar os antecedentes da música que, | 


través de uma evolução fácil, se tornou parte integrante dos 
ss, na sua vulgarização simples, transmitida de boca em boca. 
existe qualquer prova de que os blues tenham sido passados 
rito antes dos dez últimos anos do século passado. 


mte exemplo de como a canção de trabalho era utilizada como 
n código secreto para passar informações dentro da*plantacáo, 
s o assim as origens mais elementares dos blues. 


Os negros trabalhavam e cantavam juntos e muitas destas can- 
tinham um significado que só eles atingiam. Para o branco esses 
tares traduziam a paz e a satisfação do escravo, mas para Os 
não passava muitas vezes de um meio de trocar mensa- | 

melhor ires andando por aquela estrada abaixo — filho — | 
idando por aquela estrada abaixo. O senhor Charlie da 
sente bem — é melhor aliviares essa pesada carga» — 
era recebida e passada de uns para os outros através 
|» campos. Queria simplesmente dizer que um homem branco de 
cidade acabava de chegar à plantação e que era melhor que o 
po que trabalhava entre eles, zelosamente escondido dos 
«na casa grande», deixasse a cidade. Era frequente entre os 
age asilo aos seus irmãos perseguidos que vinham pedir- 
altura própria, comunicavam-lhes em código a 
Stenacdscem a plantação nessa noite. Tais letras miis- 


54 canções conhecidas tinham um enorme significado para 


por aquela estrada abaixo». O pormenor reveste-se de 

importância porque fixou o estilo das letras dos blues 
eristalizaram numa forma tão rígida como a do soneto, mas 
liberdade de variação do soneto dentro dos seus próprios 


dires por Frederick Ramsay, Jr. e C. E. Smith. Harcourt, Brace 
Torque. 
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“chamava a atenção do ouvinte, a segunda dava-lhe tempo para 
| a registar — do mesmo modo como a comunicação radiofónica 
| entre aviões se repete: «Chefe vermelho chama a esquadrilha, 
| chefe vermelho chama a esquadrilha», etc. 
Outro factor que não deve olvidar-se é o aspecto de impro- 
visação. A terceira linha da letra dos blues, mesmo que não rime, 
é geralmente assoante, e a repetição da primeira linha dava ao 
cantor tempo para procurar uma frase que fosse expressiva € 
que simultâneamente rematasse a canção de modo conveniente. 
Pode fazer-se um paralelo com os cantores de calipsos das In- 
dias Ocidentais, que se especializam em versos livres. Gorilla, 
um conhecido cantor de calipsos, criou certa vez o seguinte: 


Calypso is a thing I’m telling you 

‘When you are singing you must learn to be impromptu 
Never mind your English but mind your rhymes 
‘When you get the gist of it just sing in time 

For veteran Calypsonians are known to be 

Men who can sing on anything instantaneously. 


7 . Se a métrica parece pouco ecléctica, ouçam qualquer disco de 
` calipso e verão que as inflexões se adaptam à música de uma 
maneira admirável (Brunswick 02623-8 e 04414; Melodisc 1131, 
1133, 1134). 

Deste modo, dois factores pelo menos contribuíram para a 
expressão lírica dos blues, que evoluiu da simples fórmula mé- 
trica do verso repetido: 


I've never seen such real hard times before 
I've never seen such real hard times before 
The wolf keeps walkin' all 'round my door. 


é um exemplo do blue rimado de doze compassos, ao passo que 
estoutro a que a seguir se faz referência demonstra uma utiliza- 
ção evidente de assonâncias (quanto mais não seja, das assonân- 
cias tal como nos aparece hoje o texto, pois não deve esquecer-se 
que muitos destes versos tradicionais foram passados de ouvido, 
€ que a atraente modulação e a elisão das dentais labiais finais é 
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ca da primitiva fala negra. Mind transforma-se - 
n, e ground em groun). 


| Fm gonna lay my head on some lonesome railroad line 
Tm gonna lay my head on some lonesome railroad line 
‘An’ let that two-nineteen train pacify my min’. 


iso ainda como exemplo do recurso à assonância 


the moon look lonesome shinin’ through the trees 
f don’t the moon look lonesome shinin' through the trees? 
it yo” house look lonesome when your baby packs up to leave? 


de a segunda linha ser usualmente uma repetição da 
havia considerável liberdade de variações dentro dela, 
dava possibilidade aos cantores de a ornamentarem se- 
a sua inspiração. Assim, a parte final podia variar-se na 
a linha de muitas maneiras diferentes. 
emos um exemplo: 


the moon look lonesome shinin’ through the trees? 
es, the moon sure looks lonesome through the trees, etc. 


palavras soam muitas vezes como rudes e banais, ¢ 

lidas à objectiva luz do dia não parece obedecerem 

à métrica, mas aí a culpa não está nelas, mas no ouvido 

vista do leitor. Seria da mesma maneira inteligente criticar 

analidade da canção dum rouxinol porque poderia ser que, no 

aparecesse transcrita como: «Tuit tuit pripr pripr oh oh 

..A aparente ausência de métrica não existe senão na 

do observador. Os próprios executantes têm um sentido 

O de ritmo que lhes dá a possibilidade de acentuar certas 

$ e quase eliminar outras de modo que tudo se adapte com 

O € segurança e fornecendo, ao mesmo tempo, aquele 

de suspense e de realização que é um dos maiores 

do Jazz. 7 

deixa de ser oportuno chamar neste passo a atenção 

ra a importância que tem nas linguas africanas a maneira 

il de entoar os sons: uma palavra pode ter até vinte signi- 
diferentes, dependendo do tom e da acentuação. 
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Antes de abordarmos a expressão musical dos blues ocupe- 
".mo-nos de certas objecções que lhe têm sido feitas no que res- 
peita à inspiração dos temas. Estes, conforme se explicou no ini- 
‘cio do capítulo, manifestavam-se em volta dos dois princípios | 
básicos da vida: conservação (comer, beber, dormir, aquecer-se) 
“e reprodução (encontrar companheira, amar). 

Primeiro a conservação. Quando se cantaram estas linhas (*) 
eram uma afirmação honesta de uma posição económica comum | 
a pessoas pobres de todo o mundo: 


og 


I can’t go outside to my grocery store (*) 
I ain't got no money and my credit don't go no more 


Ef yo’ house catch on fire "n' they ain't no water roun’ 

"Throw yo” trunk out the window ’n’ let yo’ house burn dowp. 
“não era senão o lacónico reconhecimento por parte do cantor de 
que os seus haveres pessoais, por muito pobres que fossem, 
valiam mais para ele do que a cabana tosca e barata que lhe era 
cedida para habitar. 

A alimentação não parece entrar muito no campo dos blues, 
provavelmente porque a fome não dá para qualquer espécie de 
canção, e em tempo de fartura a memória humana é muito 
“curta. Também a bebida, excepto quando citada como antídoto 
para o amor não correspondido, parece ser desprezada. É o 
amor, o amor, o amor que vem em cascatas através das letras 
tradicionais dos blues, que pelos seus caluniadores é sempre 
visto como sensualidade, sensualidade simples e elementar sen- 
sualidade. 

A atitude dos que se sentem chocados perante a franqueza 
dos blues é ilógica, vinda, como vem, de uma civilização que 
produziu, apesar de anônimamente: 

My Love in her attire doth show her wit, 
It doth so well become her: 


For every season she hath dressings fit, 
For winter, spring, and summer. 


() Hard Time Blues. Ida Cox. Parlophone R.2948. 
@) Excepto quando se afirme o contrário, todos os exemplos de blues 
citados repetirão tâcitamente a primeira linha. 
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She's 
With Jacob's beauty in her face, 
And Esau’s where it should be. 
Som certeza que o analfabeto cantor de blues introduzia uma, 
equivalente a esta servindo-se do único vocabulário que ? 
quando cantava com honesta franqueza: 


u can take me, baby put me in your big brass bed 
je Rock me, baby, till my face turns cherry red (*). 


afinal não está assim tão distante dos versos isabelinos: 
Christ, if my love were in my arms, and I in my bed again! 


— Há uma atmosfera franca e agradável em muitas das letras 
1 0 blues que é tão directa e natural como algumas das 
canções folclóricas inglesas cujos significados originais 
jam muitas das ternas mães que as repetem para os 
O que aconteceu foi que as raízes desses cantores foram 
s do seu significado, tal como hoje se perdeu de vista — 

do fálico do May Pole (^). 
deve dar-se, contudo, demasiada ênfase aos laivos se- 
dos blues, a não ser como índice de uma raça espoliada | 
ente da ternura e da estabilidade por meio da separação 
dos entes amados, que tinha de exprimir-se com uma 
de cínico disfarce com o qual cobria em grande parte 


of these women sure do make me tire: 
a handful o' «Gimme» an” pda tg «Much obliged». 


al as tradicionais festas inglesas do 
i Papa dedicado i Primavera, ao amor é o tabubo. — (N. do 
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don’t want him taken away from you | 
friend what your man can do. 


“ção «de facto» da política do «chamar aos bois pelo nome» e d 
expressa ainda com mais força no seguinte: 


T sure do hate that wagon, I mean that old police patrol 

‘The best that I can wish it, I hope it falls off in some hole 
MEI e s bound (hag?) — dog, with e tin cens E 
Y f 


Esta atitude cínica para com os funcionários da lei do ho- 
mem branco teve paralelos noutros países, e A. L. Lloyd (^) 
lientou uma interessante semelhança entre os blues e o cante 
de Andaluzia: 


When they saw my mother weep 
The police released me — 
Released me a punch 

Right between the nostrils. 


I go to the jail 
But I cannot see him 

Because I have nothing, mother, 
To give the jailer. 


Patrol Wagon Blues. Henry Allen. HMV 6377 (agora inutilizado). 
Social Aspects of Andalusian Folk Music. William Morris Soc. Bulle- 
Sfulho de 1941. 


é compassos, existem algumas variações que, mesmo essas, 
‘ser de uma maneira geral adaptadas à forma clássica. > 
os blues e a unidade poética e musical que repre- 

a cada uma destas peças de Jazz existem muitas ideias vagas; 
falta quem imagine que se trata de qualquer melodia de 
Pan Alley tocada lentamente a acompanhar uma letra cheia 

lacrimosos. Não pode culpar-se o público pela sua — — 
de discriminação, pois, tendo sido saturado com tantas 
5s ersatz (*) durante os últimos trinta anos, está na posição. 
que, condenado a uma dieta de salmão de conserva, 

jr muitos anos, olha para o fresco com suspeita e um certo 

e conservador. Como o falecido Constant Lambert, compo- 
' maestro, disse (*): 


— Apesar de os judeus terem roubado o trovão dos negros, apesar 


"Hauseabundas e choramingantes mascaradas de Al Jolson imi- 

mns lamentos selvagens, apesar de Tin Pan Alley se ter 
sformado num Muro das Lamentações comercializado, a única 
ça de Jazz de importância técnica é aquela sua pequena secção 


não!) 


“os coloca muito acima 


blue de doze compassos consiste em doze compassos em 
comum e apesar de os acordes poderem variar até certo 
e poderem ser tocados em maior ou menor, conforme! | 
jas da melodia ou da improvisação, a progressão har- | 
é de três e meio no acorde comum da tónica, que | 
como dê, meio compasso de sétima aumentada de 
dois compassos seguintes num acorde de fá, dois com- - 
novamente com o acorde de dó, dois compassos de sétima 


) Ersatz, palavra, muito em voga na época hitleriana, que significa 
. O autor refere-se a versões ersatz como o falso a substituir O 
Temos um exemplo contemporâneo: o rock em vez do rythmand 


— (N. do T.) 
pe Musie Ho! ‘Constant Lambert. Pelican A 195, Pinguin Books, 1948. 
| Constant Lambert usa o termo Jazz em sentido, digamos, lato — 
sentido que lhe é frequentemente atribuído pelos amadores de música 
ção europeia. Para Rex Hanis, por exemplo, é claro que Jazz é ape- 
secção de Constant Lambert. 

"os judeus supomos que é uma ironia aos comerciantes € 

da música, — (N. do T.) 


NS uu canpeos finais mais und vis nino 
"ide dó, Ou, mais simplesmente, para blues em dó seria: 3 14 dó: 
1.34 dó 7: 2 fá: 2 dó: 2 sol 7: 2 dó (*). 

À volta desta simples estrutura foram executadas centenas, 
de milhares de improvisações por diferentes músicos de Jazz, 
“segundo critérios que mais adiante se discutirão. Por agora 
, Ocupar-nos-emos de preferéncia dos elementos vocais que entra- 
"ram na síntese do Jazz. Em suma: duma forma geral as canções 

| de trabalho eram funcionais sem emoção e os blues eram emo- 
cionais sem uma função específica. 
PO impacte do Cristianismo sobre os afro-americanos foi, evi- 
dentemente, a origem do spiritual, e devido ao facto de quase 
todo o trabalho missionário ter sido feito por pastores protes~ 
tantes, os hinos evangélicos e emocionais marcaram o estilo e 
0 sentimento do spiritual como hoje o conhecemos. O grande 
ressurgimento do camp meeting, iniciado pelos presbiterianos por 
alturas do princípio do século XIX foi depressa seguido de 
‘Outros, e os metodistas, cujo recurso às emoções era ainda maior 
do que o dos seus antecessores, fizeram uma intensa chamada 
escravos analfabetos e necessitados de carinho. Estes encon- 
realizavam-se em regiões rurais numa capela improvisada 
formada por um recinto fechado de tendas e de galeras cober- 

5 O pregador concitava o seu enorme público ao arrependi- 

ito, conduzindo-o para aquilo a que chamaríamos agora os 
[coros da «comunidade». 
| Que esses rituais tiveram grande influência sobre o spiritual 
pode verificar-se em Deep River: 


Deep river, 
My home is over Jordan, 
Deep river, Lord, 

I want to cross over into campground. 
O don't you want to go 

To dat gospel feast. 

That promised land 

Where all is peace? 

O deep river, Lord, 

I want to cross over into campground. 


@ Este livro não pretende ser um livro de texto musical. — (N. do 
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I been received in de Methodis’ chi 

But I'll die on de "Piscopal side. 
O até os hinos metodistas, de tão alta emoção dramática, 
ram excessivamente brandos para as excitadas reuniões. 
diz Benson (*): 


* 7 


A O entusiasmo tumultuoso que depressa se desenvolveu sen- 
"que os velhos hinos eram sóbrios em demasia para exprimir 
os sentimentos do pregador e da multidão. A can 
à tornou-se uma vincada característica dos camp meetings. 
relhas de versos ou estâncias toscas e irregulares eram elabo- 
as com frases das Escrituras e da fala de todos os dias, com uma 
liberal de Hallelujahs e estribilhos. Tais hinos ejaculatórios. 
frequentemente iniciados por um auditor durante a pregação 


retomados pela multidão, até que o meeting se dissolvia num ^ 
e de canto, culminando num apertar de mãos geral. Por vezes 1. 
entoados por um pregador com sentido do ritmo, sob a exci- 
! da pregação e a agitação do público. Também se compunham 
mais deliberadamente fora dos meetings, e eram ensinados às . 
ou entoados do alto do púlpito. 


m a frase «Parelhas de versos ou estâncias toscas e irre- < 


deve imaginar-se que estes camp meetings eram fre- 
exclusivamente por escravos. Longe disso, pois, como. 
no capítulo II, a oportunidade de culto religioso era 
f acarretava castigo severo. Contudo havia os que se 
im € «levavam o Evangelho» ao seu povo tanto em pa- 
Como em espírito, arrastando-o com as suas dramáticas 
ções «de lawd and de debil, Heben and Helly («do 

€ do Diabo, do Céu e do Inferno»). 


Não há dúvida de que os actos religiosos puramente negros | 
| canos e de deturpadas versões em terceira mão de Cristianismo | 
“organizado, com o dirigente transpondo a brecha que separa 

0 feiticeiro do pregador. 
Zora Hurston refere-se ao shouting do seguinte modo (*) (*): 


Não pode haver dúvida de que o shouting é um vestígio da afri- 

cana «possessão» pelos deuses. Em África é sagrada para o feiticeiro || 

ou para os acólitos, na América tornou-se generalizada. A implicação, 

ND oin non E 
a 


fastar a consciência indivíduo temporàriamente e a ser- 
 yir-se do corpo para se exprimir. 


O ritmo regular que é subjacente a todo o Jazz pode ter sido 
| originado pelo fervoroso bater de palmas e de pés característico 
“daqueles religiosos actos, mais provavelmente do que pelos ritmos 
"de tambor da Africa Ocidental que eram (e são) muito mais 
- complicados do que os utilizados no Jazz. O bater de mãos 
| Je de pés era empregado como marca de pontuação na corrente 
rítmica da voz do pregador, que entrava num esquema pro- 
gressivo de movimento instintivo, subindo gradualmente até ao 
êxtase. 
Nos Estados Unidos gravaram-se muitas reconstituições 
| destes actos religiosos, quer para a Biblioteca do Congresso, quer 
C para companhias comerciais, mas infelizmente nenhumas pràti- 
camente existem em etiquetas inglesas (*). A maior aproximação 
da autenticidade que pode obter-se nesse país é The Black 
| Diamond Express to Hell (Decca F. 9720) pelo Rev. A. W. Nix 
f a sua congregação, na qual a imagem do caminho de ferro 
A é utilizada para descrever a viagem da vida através de lugares | 


usada pelos negros e que está 


(5). Às seguintes foram recentemente postas 
Hes The Lily of the Valley/I Shall Wear a 
com t Zion Church 


à venda: 

Crown, pelo Rev. R. A. Da- 

o uni Choir — Capitol C.L. 13530. 

Me That Old Time Religion/Where Shalt I Be?, pelo professor 

Johnson e os seus Gospel Singers — Vocalion V. 1013. 

0 UE et Pe as Kelsey e a Congregation of 
‘Church of God and Christ of Washington D.C. — Vocalion V. 1020: 


Junction (Entroncamento da Confusão), Fight-town 
da Luta), Dancing Hall Depot (Armázém do Cabaré), 
Tower (Torre do Jogador), Stealingtown (Cidade 


manhã tiro o meu texto de Mateus, sétimo capitulo e décimo 

D verso: «Entrai no portão estreito: porque largo é o portão 

aquele caminho que conduz à destruição, e muitos são os 

entram» (Congregação: «Amen»). Este comboio é conhe- 

o o Black Diamond Express para o Inferno: o pecado é 

© prazer é o farol, e o Diabo é o maquinista. («Amen»). 

© Black Diamond ao partir para o Inferno: («Amen») o 
no está a tocar «para o Inferno, para o Inferno». 


devil cries out "All aboard for Hell! 
station! is Drunkardville 
p there an’ let all the drunkards get on board (Right) 
have a big crowd down there drinkin’ Jump Steady 
ome drinkin’ Sheneg, some drinkin’ Moonshine 
drinkin’ White Mule’n Red Horse 
you drunkards You gotta go to hell on the B. D. train. 
Black Diamond starts off for Hell now. 
Station! is Liar’s Avenue 
there! An’ let all the liars get on board 
“have a big crowd of liars down there 


of liars. 
gotta go to hell on the Black Diamond train. 
«t station!’ etc, 
O seguinte!», grita-se com enorme ressonância e de- 
© nome, enquanto a lista dos vários pecados se 
"um modo rítmico natural que atinge o seu auge pas- 
Cântico sagrado para a canção pagã, auxiliado pela | 


“cantar as respostas. 


" And now — the devil sends a despatch to the engineer 
‘An’ tells him to pull his throttle wide open 
An’ hit Damnation Switch in the black shad o' midnight 
An’ make a fast one for Hell 
Ooooch gambler! Git off the black dimon’ train 
Qooooh midnight rambler! Git off the black dimon’ train 
Oooooh backslider! Git off the black dimon” train. 
Chillun, aren't jn glad you got off the black dimon" train 
A long time ago: 
s dd 1 eruta long Dax ig 
Ever since I got off, my soul has been singing. 


Canta: 


All of my sins 

Been taken away 

‘Well all of my sins been taken away 
Well all of my sins bin 


Well Glory Hallelujah to his name 
All o' my sins been taken away (taken away) 


Grita: 


Chillun, aren't you glad you got off a long time ago? 

I'm glad I got off a long time ago 

Amen! 

Por meio de palavra impressa é impossível dar uma i 
da sincopação da fala e da cadência rítmica das frases do ser 
seria evidentemente praticável traduzi-la em linguagem music 
e analisá-la mas tal procedimento é comparável a dar os com- 
primentos de onda do espectro nas asas de uma libélula 
descrever a rápida beleza do seu voo sobre um lago. 

É uma experiência auditiva e, se possível, deve ouvir-se O 
disco. 

A imagem do comboio é uma característica de muitos espi- 
rituais, como o era no caso de muitos blues. O advento do cam] 
minho de ferro de 1830 em diante teve um grande papel na A 
do negro, pois estava ligado ao seu trabalho de operário. 

o meio de tránsito para outro lugar não era para si, e o camini 
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rU quam 


trabalho — um símbolo de fuga expresso em De 


De gospel train am a-comin’, 
I hear it just at han’, 

I hear de car-wheels rumblin" 
An’ rollin” th'oo de lan’. 

I see de train a-comin', 
She's comin’ ‘roun’ de curve, 

She's loosen'd all her steam and brakes 
An’ strainin’ ev'ry nerve. 

De fare is cheap an’ all can go, 

De rich an’ poor are 

No second class aboa’d dis train, 
No diffrence in de fare. 


Den git on boa'd, little children, 
Git on boa'd, little children, 
Git on boa'd, little children, 
Dere's room for many a mo”. 
obsessão do caminho de ferro deu, inclusivamente, 
€ às famosas rotas da evasão dos escravos através da fron= 


(), que era simplesmente um caminho ao longo 
negros fugitivos eram auxiliados por filantropos brancos 
aqueles da sua própria raça que viviam nos estados não 
s. Uma destas foi a famosa dirigente Harriet Tubman, 
pelos escravos como «Moisés», devido às suas quali- | 
de chefia, e em tempo de perigo o espiritual Go Down, 
s era cantado como sinal de alarme. Tem muitos versos, 
primeiro chega para mostrar o paralelo óbvio entre a- 
judaica no Egipto e a opressão negra na América: 


When Israel was in Egypt's land 
Let my people go! 
Oppress'd so hard they could not stand, 
Let my people go! » 


de Tan Hay, Hattie Stowe é uma bela representação deste | 
do tisbelho feito professor (Stowe) e Harriet Beecher Stowe, 
"moss obra À Cabina de Pat Tomas O Nae 1) 


O filme Green Pastures era um retrato notavelmente verda- 
deiro do modo como o Cristianismo foi aceito, inteira e literal- 
“ mente, pelos escravos compulsivamente analfabetos. 
De Lawd (o Senhor), era para eles um bondoso e velho. 
Cavalheiro de cor vestido com uma camisa de noite branca, | 
com asas brancas e tudo. Nada mais natural, por consequência, 
do que encontrá-lo numa patuscada celestial a ser servido por 


um anjo fraternal que lhe dissesse: «Vai mais uma lasquinha 


de doce, Senhor?» 
Foi uma religião pessoal que criaram, e o seu antropomor- 
fismo — a sua maneira de criar Deus à imagem do homem — 
Dão estava tão fora das possibilidades da natureza como a criação 
do homem à semelhança de Deus. Como diz James Weldon 
- Johnson (^): 
+ O seu discurso (do pregador negro) era geralmente sustentado 
mum alto grau de fervor, mas ocasionalmente caía em 


expressões 
familiares e, com menos frequência, em expressões de humor. Ele 
prégava um Deus pessoal e antropomórfico, um verdadeiro Céu e um 
Inferno incandescente. 


Comparem o simbolismo do Rock of Ages, de Toplady, com 
& sua presunçosa certeza de salvação, e a atitude de «bem-aven- 
furado é aquele que nada espera — porque obtê-lo-á do espiritual 
“No Hiding Place». Por um lado temos: 


Rock of Ages, cleft for me, 
Let me hide myself in Thee; 

Let the Water and the Blood, 

From Thy riven side which flowd, 
Be of sin the double cure, 

Cleanse me from its guilt and power. 


BEES iuto: 


No hidin' place down dere, 
e Hallelujah, chillun! 
No hidin place down dere, 


QD God's Trombones, Sermons in Verse (Sermões em Verso), Viking 
Press, Nova Iorque, I ^ 
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indo em espirituais, as estereotipadas e lustrosas cari- 
hoje em dia apresentadas nos palcos de concertos e na 
devem ser confundidas com as primeiras formas, que 
“de grande beleza e sinceridade. A interpretação de, por 
o, Swing Low, Sweet Chariot, por Paul Robeson (HMV 
i), é uma versão musicalmente expurgada, aceitável numa 
‘estar inglesa — é a obra de um negro educado com uma 
europeia de ver as coisas. Por outro lado, o trabalho 
Armstrong (Decca F.6835) em Shadrack, apesar de ter 
gravado numa data relativamente recente (1938), demons- 
maior afinidade com os primeiros espirituais. 
n apesar de mais ou menos recentes, as canções - 
(*) Rosetta Tharpe, de Sister Ernestine Washington 
Mahalia Jackson dão uma ideia mais perfeita dos autén- 
espirituais do que a maior parte das versões «arranjadi- 


que obscurecem a urgência da característica terra a terra | 


i Rosetta Tharpe, uma guitarrista que, à sua maneira, 
jo deixa de ser notável, tem uma bela qualidade gritante’ que” 

fa o espiritual como ele era: uma ligação pessoal da re- 

9 com a vida de todos os dias. Por exemplo, a sua inter- || 
ação de God Don't Like It (Brunswick 02784) poderia ser 


em The Black Diamond Express. 


You say you done cut whisky out 
PN let you "have a li'l wine, 
But yet most everybody git on the drunk 
They must be drinkin’ moonshine — 
But God don’t like it 
know, an’ I’m so glad he don” like it 
know, an’ ain't you glad he don’ like it 
know: it’s a scandalous and a shame. 


da Sister, é Brother aniepostos sos que os cantores 
Tgreja Evangélica. isso não 


são 
Men fime t tapa, é usa 


Because God don't like it, etc. 


Brother! Ef yo’ name is in the church 

An’ you drink God's holy wine 

You sure can’t walk those Golden Streets 

All staggle (staggered) or look moonshine — 
"Cos God don't like it, etc. 


Well, this old race is gonna be lost 

If it keeps on like it's goin" 

It's getting" so weak it havin’ a lil drink, 

For the preacher’s drinkin’ moonshine. 
But God don’t like it, etc. 


I know you don’t like my song 

I done made it up ma mind 

' I don't take it back, not a word I said 
"Cos I sure don't drink moonshine. 
"Cos God don’t like it, etc. 


_ Este representa o tipo admoestador, mas ela está igualmente 
vontade cantando o louvor da «salvação» em Rock Me 
v 02737): 


Now, won't you hear me swingin’ 

In the words that I’m singin’ 

N'wash my soul with water from on High 
While the world of love is aroun’ me 
Evil thoughts divide me 

Ooooh, if you leave me I will die. 

You just hide me in thy bosom 

Till the strife of life is over 

Rock me in the cradle of thy love 
Believe ...me 

Then you take me to your blessed home above... 


Sister Rosetta Tharpe tem, inclusivamente, um toque sofis- 
ticado quando é comparada a Ernestine Washington, que grayou 
alguns hinos do tipo do espiritual em 1945 com a orquestra 
“de Jazz de Bunk Johnson. Todos eles são de interesse académico 

E | não só pelo estilo de canto, que faz lembrar o tipo mais secular 
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ser tomado como um exemplo das orquestras 
de Nova Orleães, particularmente em God's 


ia Jackson é uma cantora de gospel por natureza, cujo 
) fervoroso pode ouvir-se com vantagem em Since The Fire 
d Burning My Soul, enquanto In My Home Over There 
© seu tipo recolhido de canto de espirituais (Vogue 301). 
im tantas as influências que contribuíram para a forma- 
O Jazz clássico de Nova Orleães que se afigura mais uma 
joso rever brevemente a situação geográfica daquela 
E € a sua colorida história. 7 
pitoresco nome de The Crescent City (^) que Ihe foi dado | 
do facto de ter sido originalmente fundada na margem | 
de uma curva no Mississipi, na região do delta, apro- ' 
te a cem milhas da embocadura. 3 
n Law, que adquirira da França uma concessão daquele | 
fundou essa pequena cidade de cem casas e de qui- | 
habitantes, na data geralmente aceita de 1718. O nome | 


Orleães, pelo governador francês da Luisiana — Jean Ba; 
“Moyne, Sieur de Bienville. Não era um centro! prós; 
altura, mas apenas um amontoado de cabanas de cipreste ; 
por lagos infestados de répteis. Mais tarde chegaram - 
tas para educar e cultivar, e foi provavelmente graças a eles 
a cana-de-açúcar se tornou um dos principais elementos da 
do Sul. 4 
pestades e furacões assolavam repetidamente o local, € O 
‘nao o benévolo old man, que continuava a correr (*), mas ^ 
esfomeado que se erguia — cobriu a área por várias | 


se concluiu o Tratado de Paris, em 1763, entre 
ça e a Inglaterra, Luís XV omitiu a inclusão de Nova 


s Amazing Grace/Where Could I go But to the Lord? Sister | 

Washington. Melodisc 1101. * 
mapa na p. 5$. 

frase o benévolo «velho» que «continuava a correr» é uma alusão à) 
‘Man River, que se perde com a tradução. — (N. do T.) 
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es na transferência de territórios para a Inglaterra c tinha, 
“meio de um tratado secreto, passado aquela cidade para a 
com grande tristeza dos seus habitantes. Mas os re- 


ON, 
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nhol que tiveram grandes melhoramentos: casas de tijolo, lojas, 

câmara municipal, hospital e catedral. Depois o Tratado de Ma- 

drid entre a Espanha e os Estados Unidos da América estabe- 

leceu as verdadeiras bases de um porto florescente, uma vez 
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assentava em que Nova Orleães ficaria aberta aos 
como porto franco, sem pagamento de direitos, mas con 
razoável taxa de armazenagem dos produtos desembar- 


gu-se o que foi com certeza o melhor negócio jamais 
entre nações; a compra da Luisiana (") pelos Estados 
em 1803 —o Louisiana Purchase — e um ainda maior 
o dos negócios. As ruas estavam cheias de gente hetero- 
| e poliglota, e é interessante recordar que essas mesmas 
IS, que conservam ainda nomes que lembram os pro- 
s das localidades originais, são a chave de muitos obs- 
títulos de Jazz. A plantação de madame Gravier deu 0 
a Gravier Street, que, por sua vez, baptizou Gravier Street 
s, € Camp Street é ainda uma recordação de um campo 
T vos que existia entre Poydras e Girod. 
_ A medida que os anos passavam a população aumentou para 
do dobro devido ao influxo de emigrantes vindos das 
Ocidentais: brancos, mulatos e escravos, tendo muitos 
| crioulos que entravam os mesmos antepassados que os de 
ue francés que se encontravam ali; todos juntos formavam. 
a maior parte da população desta cidade agora. próspet 
1812 em diante a história de Nova Orleães é 
d ática até; chacinas por índios choctaws, bêbados 
8; raptos e pilhagem pelos infames piratas de Lafitte, que 
im a Barataria Bay; naufrágios regulares nas perigosas | 
à entrada do rio; epidemias de febre-amarela; secessão. 
ião em 1861; derrota na Guerra Civil, fogos, intrigas po- 
* lutas internas — tudo isto para não se mencionar já aš 
f necessária uma breve recapitulação geográfica e his- 
ica de Nova Orleães, dada a importância que tem como centro 
Or de muitas das influências que contribuíram para a for- 
O do Jazz clássico. Foi o grande porto e capital das docas 
Os os estados do Sul, excedendo de longe em tamanho ad 


Īsto refere-se a toda a área então possuída pelos franceses. — (N. 


io todas as outras cidades num raio de muitas cen- 
de milhas, e o seu carácter urbano era propício a criar 
atitude mais tolerante para com os escravos do que a exis- 
nas regiões rurais. Prova-se isto pelo facto de pouco depois 
compra da Luisiana terem sido autorizados os escravos a 
reunir-se aos sábados e domingos à noite, num campo vizinho 
| a Rampart Street, que veio a ser conhecido como Congo Square, 
onde cantavam e dancavam com acompanhamento de tambores 
“e tantis improvisados, e com objectos tais como queixadas de 
wro cujos dentes soltos produziam um efeito de matracas, 
Costume enraizou-se tanto que não acabou depois da eman- 
cipação e há ainda notícia de danças na Congo Square (mas 
mente executadas para proveito dos turistas) até 1885, 

quando se escreveu no New York World: 


Uma caixa de tecidos e um velho barril de came de porco for- 

C mavam a orquestra. Eram batidos com paus ou ossos, utilizados 
T como baquetas para sustentar o matraquear contínuo, enquanto al- 
“guns velhos e velhas entoavam uma canção que me pareceu pura- 


2 africana nas suas formações de sílabas com muitas vogais... 
Na dança as mulheres não levantavam os pés do chão. Só torciam 
corpos e oscilavam em movimentos ondulatórios desde os torno- 
à cintura... (*) Os homens saltavam e realizavam números de 
ginasticada... Pequenas campainhas estavam presas aos tor- 
Jmozelos... Por causa do barulho não me foi possível sequer tentar 
gee a letra da canção. Pedi a várias velhas para ma recitarem, 
elas só se riram e abanaram a cabeça. No seu patois (^) disse- 
/Tam-me: «Não servirá de nada, nunca a perceberia. C'est le Congo!» 


Houve sempre em Nova Orleães uma certa tolerância em re- 

aos escravos cuja ausência era notória nas outras regiões 

| do Sul, em parte devido à sua história francesa, em parte devido 
à já mencionada atitude urbana do «viver e deixar viver». Além 
“disto havia a influência catalisadora de uma quantidade de 

^ «pessoas de cor livres» cuja posição na Luisiana ficou estabe- 
decida por Napoleão na altura da compra da cidade. Antes da 


(O Para os amadores de twist deve ser uma desilusão — a dança já se 
/executava antes de 1885. — (N. do 7.) 
is crioulo — mistura de inglês, francês e espanhol. — 
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obstante a cor que realmente tivesse, e uma das condições | 
era que esta lei ainda existisse sob a lei dos Estados 


stas «pessoas de cor livres», ou crioulos (°), como vieram 
(chamados, eram a aristocracia de cor de Nova Orleães, e as, | 
“realizações no campo musical estavam muito longe de se | 
ira instrumentos como ossos e velhos barris de carne de: 
Muitas delas eram até músicos hábeis e de longa prática | 
pi em orquestras sinfónicas, e os seus nomes passaram 
por aparecerem depois a apelidar músicos de Jazz 
dias: Bechet, Bigard, St. Cyr e Braud. Devido à in- 
a política dos brancos, na fase que se seguiu à Guerra Civil, | 
viam a sua liberdade em riscos de perecer, uma vez | 
na nova emergência, as minorias dominantes argumentavam 
ia forma: «Se os escravos vão ser libertos teremos de ir. 
a compensação dessa falta deitando a mão aos crioulos». 
Como diz Jelly Roll Morton (^): 


Tanto quanto posso hoje saber a minha família estava em Nova 
es muito antes da compra da Luisiana, e toda ela tinha vindo | 

ente do litoral... e por litoral quero dizer o litoral de França, 

lado do mundo — nas paragens mais velhas do mundo — 

ela desembarcou aqui no Novo Mundo há muitos anos. Lem- 

ainda do meu bisavô e da minha bisavó. Os seus nomes — 0. 

do meu bisavô era Emile Pechet — isso é um nome francês, 

| avó era Mimi Pechet — parece ser tudo francês e, tal como eu 

ke lembro deles agora, não os vejo capazes de dizer uma palavra 
fosse de americano ou de inglês... Não sei, mas não me pareçe | 

Jue a minha família tivesse escravos na Luisiana, nessa altura... 

o me parece. Não, não sei... mas nunca ouvi falar de nada disso, 


Britânica diz: «...ser- 
nascidas nas Índias 


al 
(@) Numa gravação Circle dos Arquivos da Biblioteca do Congresso. 
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fim, de qualquer modo a minha bisavó —o nome dela era 

= Casou com um colono francés em Nova Orleães chamado 

Monet — esse era o meu avô, e nenhum deles falava ame- 

no ou inglês... Bem, a minha avó teve três rapazes chamados 

Gus, Meville, e Melascole (?), todos nomes franceses, e pôs 

filhas os nomes de Louise, Viola e Margaret — eram elas as três 

Louise, a filha mais velha, calhou ser minha mãe — Ferd 

‘Jelly Roll Morton. Naturalmente que estão sem saber por que carga 

Água apareceu o nome Morton no meio disto tudo visto que 

sendo inglês, não ligava muito bem com um apelido 

| francês; o meu verdadeiro nome é Ferdinand La Menthe. A minha 

É mãe também casou com um colono francês de Nova Orleães que era 

Empreiteiro. Pois... o meu pai era empreiteiro de tijolo — assentador 
tijolo na construção de grandes prédios e etc. e tal... 


passava de um vagabundo 
dos músicos da French Opera 
Esses é que eram os grandes 


Daqui pode ver-se que o falecido Jelly Roll Morton, um dos 
maiores nomes no Jazz, tinha uma tradição familiar de música 
L legítima que estudaremos mais de perto noutro capítulo. 
| Ver-se-á nos mapas pp. 298-299 que a frase «Síntese instru- 
— mental com voz humana» aparece na transição entre blues pri- 
| mitivos e o Jazz clássico. Esse facto requer uma explicação. 
p Tal como a melodia de tambores da África Ocidental é uma 
à tentativa para obter efeitos da voz humana por meios mecânicos, 
- assim os instrumentos musicais civilizados logo que se tornaram 
acessíveis aos negros foram automáticamente utilizados por eles 
para imitar o som dos seus cantares — os sons das próprias 
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e o trombone (*) para a voz grave. Esta «vocalização» 
“instrumental afectou toda a orientação do Jazz. 


verificação apresenta-se-nos, em certa medida, com O | 


suspeito das verdades evidentes; toda a música nas 

s iniciais deve ter sido imitativa, mas neste caso parti- 

o uso de modulações vibrati e aquela persistente utilização 
menti podem atribuir-se directamente aos mesmos ele- 
característicos na fala e na canção negras que resultaram 

da lingua africana para o idioma dos ameri- 

Como foi possível a esses indivíduos transplantados a 
isição de instrumentos tão dispendiosos como clarinetes, cof- 
as '€ trombones? É francamente admissível que depois da 
ierra Civil, em 1865, muitos velhos instrumentos das orquestras 
is por toda a Luisiana, Mississipi, Alabama, Geórgia € 

do Sul tenham sido deitados para a sucata. Recolhidos 
‘pelos negros, guardados por eles como tesouros, passariam 
um prestígio de objectos sagrados pelo facto de muitos 
serem relíquias do emancipador exército da União, e é 

Sível que a tremenda popularidade das orquestras de metais 
Orleães fosse ainda resultado directo desse culto dos: 

Os mesmos instrumentos que «correram marchando toda 


James Weldon Johnson, na sua autobiografia Along This Way (Pen- 
“Books, 1941), diz que teve a maior dificuldade em encontrar um título 
para o seu livro de sete sermões em verso. Diz el 
tar» Lord; Cloven Tongues; Tongues of Fi 


a 

the Lord. Fiz pelo menos, vinte tentativas para encontrar um título. 

Por escolher Listen ou Trumpeter; of the Lord. Gostava dos dois 

bs, mas achei que Trumpeis ou Trumpeters seria um lugar-comum 

De repente lembrei-me de «trombone». O trombone, segundo © 

é: «um poderoso instrumento de metal da familia das 

€ O único, entre os elementos de sopro, que possui uma escala 
enharmonicalty : 


verdadeira, como s voz humana ou o violino, € 
še torna muito valioso para a orquestra». Encontrara o instrumento € @ 

uda ao tom e ao timbre da voz do pregador negro de tempos 
Além disso integrava-se perfeitamente no espírito do Jazz tradicional. 


D. 


modo o título transformou-se em God's Trombones — Seven Negro 


rin Verre. 


eórgia», (Marching through Georgia), marcharam ao longo 

Canal Street. 

Estas orquestras de metais, funcionais na medida em que 
_ eram utilizadas, como música marcial, em paradas e na gene- 


dade das comemorações festivas (*) copiaram a música de 
"parada do homem branco, mas acrescentaram-lhe aquele toque 
- de magia que transformou a rigidez precisa dos acordes militares 

| Jem qualquer coisa que se ia aproximando do Jazz... Diz Rudi 
Blesh (*). 


~ Como a amarela luz do sol os sons metálicos e docemente alta- 
Deiros ecoam dia e noite nas velhas casas de varandins, ressoam nos 
1 escuros, levando os emocionantes sons das velhas marchas 
High Society, Gettysburg, Panama ou If I Ever Cease To Love. 


Os nomes da maior parte destas primeiras orquestras de me- 
“tais caíram no esquecimento, mas os seus descendentes foram 
recordados pelo falecido Bunk Johnson (esse elo de passagem 
E conduz aos primeiros dias do Jazz de Nova Orleães), nos 

Seguintes termos: 


Nessa altura as paradas e os funerais contratavam constantemente 
Orquestras de metais. Eis aquelas em que toquei: The Old Teao, 
‘Charlie Dablayes Brass Band, The Diamond Stone, The Old Colum- 
‘bis, Frank Welsh, The Excelsior e tantas outras dos velhos tempos. 


zin () das marchas foi conseguido em parte pelo 
mudar o acento do ritmo forte em fraco e em parte 


que passou a dar-se aos solistas de «ornamenta- | 


melodia que estavam a tocar (improvisação de solos) 
músicos simultâneamente (improvisação colectiva). 
de frases musicais pelos três instrumentos melódicos 
comparado a um gráfico em que a secção de ritmo 
as coordenadas sobre as quais se traça a linha encar- 
da corneta, o verde-vivo do clarinete e as ondulações cas- 
- do trombone. A comparação será fantasiosa talvez 
ca a necessidade de considerar-se, em Jazz, ritmo como 

da estrutura musical. 
a imagem não é estritamente exacta porque as linhas 
e horizontais do gráfico estão em posições levemente 
visto que cada instrumento da secção de ritmo cons- 


‘como se quatro finas linhas estivessem muito juntas; vistas 
metros de distância fundem-se numa linha mais grossa, 
quando observadas de perto, a sua separação torna-se evi- 
t. Não significa isto que os instrumentos de ritmo toquem 
de tempo uns em relação aos outros, mas sim que têm 
Certa liberdade dentro do seu próprio campo para antecipar 
a exactidão metronómica do ritmo. Estes instrumen- 
im o banjo ou guitarra, a tuba e a bateria. Noutro capítulo 
s da substituição da tuba pelo contrabaixo de cordas 
adição do piano à secção de ritmo. 

de entrarmos nas origens do Ragtime, que em breve 
de observar pela importância do desenvolvimento cro- 
Bico da história do Jazz, assistamos a um dos acontecimentos 
de Nova Orleães em que a presença de uma orquestra 
era condição sine qua non dos hábitos de qualquer 

megra que se prezasse — um funeral. 

a Jelly Roll Morton esse relato (*): 


toda a gente na cidade de Nova Orleães tinha espírito de 


exemplo do tratamento contrastado de marcha e Jazz 
“rá sad 2. TIR New Cream Function/Oh, Didn't He Ramble, 


As reconstruções gravadas de tais marchas fúnebres (*) não 
parecem religiosas e confundem quem as ouça sem conhecimento 
do contexto. Os tambores rufando, as carpideiras gritando, o 
cantar de frases como «Tão bom homem» e «Ele vagueou € 
jogou, mas o carniceiro tinha de o deitar abaixo» eram tão 

+ sinceras como o «gritar» em camp meetings, € significavam um 

- tributo tão sincero aos mortos como as plumas, os silén- 

cios, os cavalos negros e as refeições frias da era vitoriana em 
Inglaterra. 

O regresso do cemitério, quando, como disse Louis Arm- 
strong, «se rebentavam com as cornetas», era, à parte o aspecto 
Psicológico de dar expansão à alegria de cada qual continuar 
vivo, um tributo à música do seu tempo. O ente querido morreu. 
Muito bem. — Deixem-no ouvir a música tal como gostava de . 
a ouvir em vida. 


G) «Livre, vai a ave para a montanha». — (N. do T.) 

Oh Didn't He Ramble. Jelly Roll Morton. HMV .9217. New Orleans 

iom. Louis trong. Brunswick. 04541. Oh Didn't He Ramble. Kid 
Vogue LDG 055 (L.P.). 
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Penitentiary Blues, London AL, 
Tommy Ladnier Plays With Ma p 
ney/Lovie Austin Edmonia  Hender- 
. London AL 


and 1107 
Mississipi Blues (Vol. 1). Nita NIB 
Misi Blues (Vol. 2), Nixa NJE 


The Reverend Kelsey. Brunswick OE 


Vo "London AL 3548 
(Vol 1). Philips BBL 
(Vol. 2). Philips BBL 


CAPÍTULO IV 


O RAGTIME E O PRIMEIRO JAZZ BRANCO 


O Ragtime foi um precursor imediato do período a que cha- 
mamos o «Jazz clássico da Nova Orleães» e teve uma parte da 
origem nas tentativas de pianistas negros, nas casas de jogo 
de Basin Street e de bairros semelhantes ao copiarem a técnica 
‘das orquestras de instrumentos metálicos, que mudavam o acento 
do compasso forte para o fraco quando tocavam marchas. Apesar 
e de o homem branco ter já imitado certas melodias negras desde 
? 799, quando o cantor alemão Johann Graupner apareceu num 
| teatro de Boston com a cara escurecida com rolha queimada 
- (iniciando o culto do minstrel, que mais tarde veio a dar aquilo 
"| que ficou popularmente conhecido como Coon Songs), foram 
as inflexões caracteristicas da vocalização dos negros que cria- 
ram o Ragtime a partir do minstrelsy. 
|, Ragtime não é só um nome mais antigo do Jazz, da mesma 
forma que o swing não é apenas um nome moderno do 
mesmo. Representa um dos factores que influenciaram o Jazz, 
percorreu com ele o mesmo caminho até que depois do fim da 
primeira grande guerra, o Ragtime se extinguiu virtualmente. 
Hoje admite-se de uma forma geral que o primeiro Ragtime 
| de piano se desenvolveu como uma arte imitativa: imitativa no 
| Sentido em que o piano foi utilizado para explorar ao máximo 
, as anteriores técnicas de banjo uma vez que podia reproduzir o 
efeito de dois, três ou mesmo quatro banjos. Este efeito de banjo 
Pode ser notado em algumas reconstruções do primitivo 
Ragtime (*). 
Kay C. Thompson (°) diz que o primeiro rag publicado que 


83, Lee Stafford, Winter Garden Rag. Capitol CL. 13381, 
Ball Rag. 
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se chama New Coon in Town, composto por Gun- . 
publicado por S. Brainard's Sons, de Nova Iorque e 
mo ano de 1884, e que tem por subtítulo «Imitação de 
Antes desta data existiam centenas de peças de música 
se acreditarmos no testemunho do Albany State Register 


última melodia negra está na língua de toda a gente, e por 
na boca de toda a gente. Pianos e guitarras gemem-na 

noite; meninas sentimentais cantam-na; jovens cavalheiros 
gorjeiam-na em serenatas à meia-noite; voláteis janotas 
por entre negócios e divertimentos... 


foram as fases por que estas melodias negras evoluí- 
o Ragtime? Ernest Borneman (*) expó-las muito su- 


voga de melodias negras e de coon songs do meio do 

| XIX cresceu a era do Ragtime, que culminou no fim do sé- 
e daí por diante se fundiu quase imperceptivelmente com a 
Jazz... São claramente reconhecíveis, na mudança de atitude 
ção do minstrel para com o seu protagonista, cinco fra- 
consecutivas do desenvolvimento cultural e político do negro. Na 
primeira fase, que poderá ser colocada nos tempos da Lei do 


0, O negro era tratado geralmente como uma figura bárbara, có- 


por vezes infantil... A segunda fase começou à roda de 1787, 

© movimento abolicionista começou a inquirir sobre a quali- 

: moral da escravidão. Quase imediatamente o palco do minstrel 
€ para o negro com uma nova atitude de piedade e compai- 
Com a vitória de Plattsburg começa uma terceira fase de de- 
olvimento. O negro cessa de existir como figura de troça ou 
O e emerge gradualmente como uma personagem herética... 
fase, a verdadeira minstrelsy, começou 1799 com o 

o Boy, de Graupner, e pode ser considerada como um su- 

de todas as tendências precedentes. É contudo caracterizada, 
Um aumento da consciência social e política que se reflecte 

de material de canções folclóricas, tanto de origem africana 

) europeia. Opossum Up a Gum Tree em 1822, fim Crow em 
Zip Coon em 1834, e Old Dan Tucker em 1843, representam 
passes significativos no desenvolvimento que, em 1862, levou 

ta de Lucy Mckim no Dwight Magazine e assim à primeira 
O da música afro-americana como uma forma sutónoma da 


foi contribuição do 
tadores. 


e Ragtime tinham passado para q 
€ até Turkey in the Straw (1896) trazia 
era uma «Ragtime Fantasie». 

Os muitos compositores do Ragtime escrito tiveram como. 
inspiração os cakewalks do negro, e as músicas de dança euro- 
Peias que eram correntemente populares entre a população | 
branca e crioula de Nova Orleães, e outras grandes cidades como. 
Memphis e St. Louis; músicas de dança como a polca, a qua- 
drilha, o minuete, a valsa e a mazurca. 

O aparecimento do Ragtime nestas cidades mais ao norte 
Pode ser explicado pelo facto de as condições económicas (*) 

muitos dos habitantes de Nova Orleães a subir 0. 
Mississipi, onde naturalmente gravitaram para as cidades, am- 
bientes em que, como cidadãos urbanos, encontravam compa- 

ias compatíveis. Foi dado um novo ímpeto ao mundo do 
divertimento com o influxo das World Fairs (Feiras Mundiais). 

Do mesmo modo que Nova Orleães alimentou o desenvolvi- 
mento do Jazz, St. Louis fomentou o crescimento do Ragtime. | 


CŒ) Vide capítulo VI. 


5 com a sua população de meio milhão em 1895, | 
a atmosfera dos salões de jogo e dos bares dos fins | 
XIX, apinhados de pessoas vestidas berrantemente, à 
de divertimento. Foi esta a atmosfera que educou W. C. 
que a si próprio se intitulava «Pai dos Blues», e que - 
je serviu como ponte para Memphis e para a fama; foi 
esse viveiro que produziu Tom Turpin — um dos 
na história do Ragtime. 
omas Million Turpin (falecido em 1922) foi criado no 
dos bares e dos clubes, mas teve a vantagem de dispor 
| profunda educação musical que lhe permitiu não só 
piano no seu clube e nos do pai e do irmão, mas também 
das potencialidades dos outros músicos e cantores que v | 
A sua primeira peça de Ragtime foi publicada em 
Harlem Rag; seguiram-se-lhe em poucos anos Ragtime 
we e St Louis Rag, mas a sua verdadeira tendência era 
de a execução do Ragtime, e continuou a deliciar mi- 
Ber eos até à morte. Foi devido à sua influência e ao 
que muitos outros músicos de Ragtime se tor- 
n Driecidos do püblico daquele tempo; e um recebeu tanta. 
de que tem sido muitas vezes errôncamente citado como 
r do Ragtime — Scott Joplin (1869-1917). 
difícil mudar uma opiniio depois de um período de mais 
i anos, particularmente quando o assunto é daque- 
os vulgares escritores do período consideraram demasiado 
ou efémero em excesso para arquivar. Somos cada vez 
forçados a basear-nos no testemunho de executantes ainda 
que «se lembram o melhor que podem» da história da- 
tempos. 
isto em mente, não pedimos desculpa pela citação, algo 
do Ragtime Begins (*), em que S. Brunson Campbell 
Os seus primeiros tempos com Scott Joplin: 


apesar de este rag (Harlem Rag) ser um bom número, 


Fa no verdadeiro estilo do Ragtime, pois foi rearranjado três 
diferentes, anos depois, e William H. Tyers (*) (outro. músico 


Record Changer. Março, 1 
Deve o cuis de DOS to papel o tradicional Panama Rag. 
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que | 
O seu rag seguinte foi-o, pois 


1899. Tornou-se o clássico de | 


Otis Saunders, Arthur Marshall, Mel- 

y Williams, Jim Hastings e Ida Hastings... Foi 

|, nesta atmosfera musical, que nasceu o Ragtime em 1898, e 

| foi nesta mesma atmosfera musical que Scott Joplin me ensinou 

@ tocar os seus primeiros rags, em 1899, quando eu tinha quinze 
anos de idade, Fui o primeiro pi 
Maple Leaf 


ianista branco a tocar o seu famoso 
Rag c os seus outros primeiros rags... 


em History and Analysis of 
ao escreverem de Louis Chai 


uvin, um dos protegidos 
A de Tom Turpin: 


Tom 
mente partilhada 
. fundo comum 

um pouco 
homem que 


confusa e mais do que 
indicativo de «autoria» no sentido académico da palavra (*). 
Com relação a isto, o caso de Scott Joplin é talvez o mais difícil 
G) O itálico é do autor. 
(9 Record Changer. Outubro de 1945. 

@) Ct. Tiger Rag mais adiante neste capítulo. 
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É impossivel nesta data decidir com alguma con- 
as peças que, trazendo o nome de Scott como autor do 
colaborador, foram realmente por ele compostas, € 


vemos que existem consideráveis divergências de opi- 

uanto a quem poderá habilitar-se ao título de Rei do Rag- 

coisa é contudo certa, que a palma pela fecundidade 

publicados deve ir para Scott Joplin, pois entre 1898, 

u saíram os seus Original Rags, e 1917, em que viu @ 

lição de Reflections, foi o responsável por alguns cinquenta 
e músicas populares com um sabor do tipo rag. 


o dos primeiros tempos do Ragtime, que a música já não 

um monopólio do negro, pois, como ele diz: «Fui o primeiro 

ta branco a tocar o seu famoso Maple Leaf Rag». É um 

ressante ciclo de acontecimentos que começou com a imitação 

0 negro pelo homem branco: a aceitação do negro e a transfor- 

E dessa imitação, e finalmente a aceitação do homem branco 
segunda fase, que estava a florescer numa forma musical que ` 

iria arrebatar todo o Mundo. Mais tarde, neste capítulo, tratare- 

da aceitação cada vez maior do Ragtime e do Jazz pelos 

s brancos no fim do século, mas agora será proveitoso. 

para Jelly Roll Morton (*), já conhecido dos leitores 

lembranças registadas da sua mocidade em Nova Orleães. 

“Apesar de ter morrido em 1941, com a idade, relativamente 

de cinquenta e sete anos, o que faz supor que andaria 

seus catorze anos quando foi publicado o Maple Leaf Rag, 

a sua vida foi dedicada à música, e, o que é do maior valor 

uma história do Jazz e dos seus tributários, as memórias € 


Permaneceram nos arquivos da Biblioteca do 
Congresso até 1947, quando, nas palavras de Rudi Blesh: 


Foi nesta altura que a Circle Sound, 
ic gravação do Jazz p 
afro- i 


americana, viu a 


sical da Circle, 
fazer dos discos Morton um | 
memorial da fama artista, ganhou os direitos para 
ão dos discos. 
Uma edição limitada destes foi 
com o título 


Em terras estrangeiras de além-mar 
Armam um homem cavaleiro por valentia 
Fazem-no duque ou conde, já se vê 
que ele seja da realeza, 
O Sr. Jelly tocou uma coisa jazzy 
No templo junto do rei e da rainha, 
De repente tocou um acorde harmónico, 
O rei disse: «Façam Jelly um Lord». 
———— 
©) Lord significa senhor. — (N. do T.) 
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Uma simples nota, mais nada, 
E tanto em casa como no estrangeiro 
Lhe chamar o Sr. Jelly Lord. 


que podemos aprender desta autobiografia única a res- 
o advento do Ragtime? Viajemos para trás no tempo € 
n através da evocação deste homem, um pouco do am- 
daqueles dias longínquos: 


© Jazz começou em Nova Orleães, e este Tiger Rag, bem, 
Rag calhou ser transformado de uma velha quadrilha que 


que por acaso até era num tempo diferente... tempo de dois 
uatro... Sim, tinham outra, pois... Agora vou mostrar-lhes como 
s nada — calhou ser transformada nessa mesma altura por 
músico que aqui vê — Tiger Rag foi como lhe chamei com 
respeito de VV. S. O nome veio da maneira como eu 
quer dizer, daquele jeito de makin the tiger com o cotovelo. 
também quem lho deu. Uma pessoa disse uma vez: 
uma tiger house. Eu disse: «Bem». Cá para mim disse: «É 
‘ai está o nome»... 
* 


hou eu estar por acaso nessa região, na zona onde nasceu 
‘Nessa altura, 1902, exactamente, eu tinha à roda de dezas- 
aconteceu-me ir ao Villere e ao Bienville, que era, nesse 
um dos mais famosos lugares de vida nocturna depois de estar 
T Bem, aquilo não passava de um quarto voltado para 
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tiras mas todos os majores pianistas iam M depois de 


O trabalho nas casas de jogo, e aí pelas qua: 
i inhei; comprometido, 
assim que se chamava a casa —o bar 
j a gente lá dentro havia de andar em 
quan cles chegassem: até havia milionários que vi 
Os grandes pianistas de que mais gostavam. 


* 


The Animule Dance era um número muitíssimo antigo: 
número e houve 


é verdade, e as pessoas conhecem-no 
Animule quer dizer ani- 
Is 


€ começa-se para 
foram feitos por 
strong. Mas tenho a 

ninguém o que se pa: 

de scar foi um tal 


COS SIRGAS BE 


com aquilo que é hoje conhecido por riffs, ou seja as 
S em linguagem musical... um riff é qualquer coisa que dá 
2 a uma orquestra, e é a ideia que domina quando se toca 
—— não há nenhum pianista de Jazz que saiba realmente tocar 


* 


x tenham notado que quando se toca Jazz os breaks süo 
das coisas mais importantes que se podem fazer. Sem breaks 
breaks limpos e sem ideias bonitas em matéria de breaks não 
pena perder tempo. Quem não tem um break decente não tem 
orquestra de Jazz e nunca poderá tocar Jazz... Sem um break 


tem nada; mesmo se uma música não tiver nenhum break é 
necessário descobrir um sítio qualquer onde fazer um break 


Orque senão, como eu disse antes, não existe Jazz, e, bem, os tempos 
ci perdem-se com os acompanhamentos das tais figuras que 
se chamam riffs... Um riff é um acompanhamento — um riff 
que se pode chamar um alicerce (como aqueles da construção 

prédios), e um break é qualquer coisa que se quebra de repente: 

se faz o break isso quer dizer que toda a orquestra o faz 
dois ou três instrumentos — depende de como 


jelly Roll Morton, como era de prever, exprime-se num inglês impuro 
gi lução um português equivalente. Utiliza as palavras riff € 
ja, mas também com um sentido que não é 


quatro compassos, muito sincopada, 
ja orquestração, ou 
LER ‘Morton 

Como «acompanhamento à base de riffs. 
= Solo muito curto intercalado num improviso colectivo ou numa 
ção; também as curtas intervenções do acompanhante de um cantor 
Que preenchem o espaço entre o final de cada verso e o final do 
Morton emprega também break como verso — supomos que significa 
o os Orquestra parar para permitir ao solista executar o seu break, — 


7 


T 


mel. 


1 — (N. do T) 


trazia a indicação 
tocar depressa». 
(9 Maple Leaf Reg. Brunson Campbell West Coast Label (Amer.). 
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figuras melódicas originais (*). 

1 ro lado, o King Porter Stomp (^), de Jelly Roll Mor- 
qual se nota muito o ragging da mão esquerda, e que é 
tocado a uma velocidade moderada, tem-se mostrado 
o de batalha» do Jazz, desde que foi composto, em 
homenagem ao pianista, da Gulf Coast, Porter King, 
com éxito o tratamento de pequenas e até de grandes 

do tipo Fletcher Henderson (*). 
| década de 1940 assinala-se uma nova onda de interesse 
ne, acontecimento que será tratado no capítulo dedi- 
Renascimento de Nova Orleães, mas antes de passarmos 
ção do Ragtime e do Jazz pelos músicos brancos no 
do século, vejamos o que dizia do assunto R. W. S. 
(f), em 1927, num dos primeiros livros sobre Jazz a 
publicados neste país. Escrevendo acerca das melodias de 


oram bem recebidas como uma refrescante mudança da conven- 
canção do music-hall da geração anterior, com os seus ritmos 
ires e formalistas e o séu esboço melódico tantas vezes corri- 
9. De qualquer modo o Ragtime era considerado como uma ino- 
© sem perigos. Era interessante encontrar alguma coisa fora do 
— sob a forma de tempo quebrado (broken) — a ser intro- 
ma música popular, e por outro lado não havia efeitos discor- 
ou instrumentações estranhas que pudessem ofender o mais 
dor amante de música. 


atitude singularmente clarividente num tempo em que 

igtime e o Jazz eram termos de opróbrio tanto para o músico 
como para o leigo. 

ja população cosmopolita como era a de Nova Orleães é 

compreensível que houvesse chegado ali uma tradição 

* Composição musical trazida da França, Itália, Alemanha e 

países europeus pelos emigrantes brancos que se estabe= 


. J. R. Morton. Brunswick 03564. 
Stomp. Fletcher Henderson. Colúmbia CB 701. 
Jazz. R. W. S. Mendi, M. A., Oxon. Philip Allan 
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leceram aí, e há amplas provas de que a execução de música 
clássica nos círculos familiares era uma característica da vida | 
social do tempo. 

À medida que o Ragtime e o Jazz se foram introduzindo na 
Sonsciência dos membros mais jovens dessas familias, estes come- 
garam a tentar adaptar o novo idioma, com grande horror e 
consternação dos mais velhos, cuja devóção à nota escrita na 
música só era igualada pelo seu «antagonismo por uma música 
que associavam ao vício e à dissipação. (De passagem seria bom 
esclarecer que o Jazz não nasceu na valeta, como tantos dos 
seus inimigos têm pretendido; forçaram-no para dentro da va- 
Jeta, por não ter sido aceito pela sociedade educada). 

O Minstrel Show, de Doc Malney, em 1896, deve ter sido 
& causa de descontentamentos em muitos lares depois de os 
jovens visitantes terem visto e ouvido a Spasm Band, dirigida 
por Stale Bread (Pão-Duro), cujo verdadeiro nome era Emile 
August Lacoume (Sénior). Tratava-se de uma orquestra que | 
tocava música raggy em instrumentos a que, na mais benévola 
das expressões, poderíamos chamar invulgares. Pão-Duro tocava | 
Citara (um instrumento típico do Tirol), e Cajun (Willie Bus- 1 
sey), harmónica. Os outros, cujos nomes verdadeiros indicam | 
Os seus antepassados europeus, utilizavam instrumentos feitos em | 
casa. Havia um certo Albert Montzulin, que, como os outros, 
adoptou um pseudónimo imponente — Slew-Foot Pete —, que 
tocava uma guitarra feita de uma caixa de charutos; Whisky, ou 
Emile Benrod, cujo contrabaixo de cordas tinha sido fabricado 
de meio barril; e Warm Gravy (Molho-Quente) — Cleve Cra- 
ven —, cujo banjo viu a luz sob a forma inicial de uma caixa 
de queijo. d 

Não foi só no minstrel show que esta e outras spasm bands 
apareceram. Tocavam em clubes, bares, barcos do rio e nas 
Tuas, e se «música das ruas» faz lembrar a valeta, convém recor- 
dar que tal música foi durante muitos anos uma característica 
da vida dos italianos e dos alemães: muitos dos antepassados € 
dos parentes do grande Bach eram músicos de rua, | 

As imitações das spasm bands feitas por crianças, que forma- | 
vam uma segunda linha na marcha das bandas de instrumentos 
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1 tornaram-se uma característica das ruas, e foi a ado- 
Meus de mens como idolos qué Grotsé o «UE 
Dixieland branca para o campo do Jazz — Jack 
(nascido em 1873). g 
no esta é a primeira vez que a palavra Dixieland é aqui 
da devemos indicar que o termo não tem um significado 
to mas é geralmente atribuído ao Jazz que se tocava num 
lo «quase Nova Orleães» por músicos brancos. A palavra 
“diz-se ter tido origem numa nota de dez dólares emitida 
n banco de Nova Orleães, e que ostentava um DIX proe- 


Laine levava uma vida dupla na medida em que formou 

0 stra de metais e uma de Ragtime, mudando homens- 
duma para a outra conforme era preciso. Ele próprio 
saxofone alto e, por vezes, bateria enquanto os homens 
importantes da sua orquestra tocavam respectivamente cor- 
trombone de válvulas e clarinete, sendo acrescidos, nas 
s de danças, do violino, do contrabaixo de cordas, 

rra e de outros instrumentos de metal nas músicas das 


ta orquestra, a Jack Laine's Ragtime Band, lançou o estilo 
eland de Jazz, que mais tarde arrebatou a América e fasci- 
resto do Mundo. Apesar de os componentes deste grupo 
de quando em quando, como acontece em quase todos 
tos de Jazz, ele próprio relembrou os nomes seguintes 
sendo os mais importantes dos seus primeiros dias: 


Chefe e bateria 
ega Cornetim 
Achille Baquet (crioulo) Clarinete 
Dake Perkins (crioulo) © Trombone 
Morton Abraham Guitarra 
Willy Guitar Contrabaixo de cordas 


ii deduzem-se duas observações de interesse: em primeiro 
que não se utilizava o piano, e, em segundo, que havia dois 
os incluídos nessa orquestra de que sairá a maior parte do 
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Gradualmente, o gosto do público dos bailes começou a - 
tar-se para os novos rags tocados por Jack Laine, e à li 


empregando nelas muitos dos müsicos brancos de Nova Orleães, 
incluindo Pão-Duro e os irmãos Brunis — um dos quais, Georg | 
Brunis, ainda é bem conhecido nos meios americanos de Jazz, 
Outras das primeiras orquestras do tempo incluíam uma di- 
Pelo filho de Laine — Alfred Laine — com Henry Ragas. 


no ano de 1908 ou 1909, e outras dirigidas por Johnny Fischer, 
Schilling, «Yellow» Nunez e Tom Brown. 


Pelo que até agora se averiguou, foi esta a primeira aparição. 
da palavra jazz ou jass, como então se escrevia. Têm sido apre- 
sentadas muitas teorias quanto à etimologia da palavra, mas O 
seu significado naquele tempo em Chicago era certamente eró- 
tico, e diz-se que ela fora aplicada à Orquestra de Tom Brown 
mum espírito derrisório por um café rival. Poderá ter sido der- 
Fisório, mas pegou, e, ganhando com isso, o Lamb’s Café pôs 
um novo letreiro que dizia: «Atracção adicional — a Orquestra 
de Jass Dixieland de Brown, directamente de Nova Orleães —a | 
Melhor Música de Dança em Chicago!». 

Foi um êxito estrondoso, tanto assim que outros cafés come- 
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procura de orquestras semelhantes para estimular os 
negó e em 1916 uma partiu para Chicago, com o , 
> da Original Dixieland Jass Band. O conjunto era cons- 


Dominick James La Rocca E nad 

Eddie Edwards 

Alcide Yellow Nunez (`) Piso 

Henry Ragas Piano 

Tomy Sbarbaro Bateria 

na predominância de nomes de origem latina). 


b ano seguinte Larry Shields substituiu Nunez e desmante- 
Tom Brown's Band. Então a Dixieland Jass Band acres- 
palavra «Original» ao seu nome, para que não houvesse 
da parte do público, e mudou-se para o Reisenweber's 

u de Nova Iorque, onde os patronos, depois de a chei- 

desconfiadamente como os gatos a um prato de comida 

ha, decidiram repentinamente que era boa e aceitaram-na. 

“música foi um êxito: o estilo Dixieland tinha vindo para 
cresceu em valor, apesar da publicidade barata que teve 
po: «A Famosa Original Dixieland Jazz Band — Músicos 
dos Tocando Melodias Picantes». 

à visão da Victor e da Aeolian Recording Companies, 
ainda ouvir a orquestra como tocava em 1917 — im- 

colectivamente ao longo de linhas de Ragtime. A 

ção é pobre e o disco que podemos hoje ouvir é uma 
de um original gravado acústicamente, mas através 
isto vem ecoando o espírito de uma saudosa Nova 

com o clarinete cheio de imaginação de Larry Shields 

floreados contra o impulso rítmico do trombone de 
€ o staccato do cornetim de La Rocca. 


Anteriormente tinha sido escolhido Tony Parenti (nascido em 1900), 
D$ pais não lhe deram autorização por ser ainda muito novo. Ele afirmou 

tra de que fez parte je Johnny De Droit — foi a primeira 
Dixieland a tocar para a jade branca de Nova Orleães. 


da Original Dixieland Jazz Band que podem adquirir-se na 
-Bretanha: 


Nova York. 1917 

Tiger Rag/Reisenweber Rag Brunswick 02500 
Barnyard Blues/ At the Jazz Band Ball Jazz Colector 1.53 19) 
Ostrich Walk/Bluin’ the Blues HMV B8485 

Clarinet Marmalade HMV.B,8500 | , |. 


Jazz Band. 

A sua música era mais próxima do Jazz negro de Nova Or. 
leães do que a da maioria dos conjuntos brancos: estava mais 
Perto do Jazz que do Ragtime, e foi levada para Chicago pelo 
trompetista dos barcos do rio, Paul Mares (1900-1949), em 
1919, Era acompanhado por Georg Brunis (nascido em 1900), 
trombone, e Leon Rappolo (1902-1943), o clarinetista de hábitos. 
excêntricos. Eram todos de Nova Orleães, e todos eles tinham 
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o noites e noites a ouvir os expoentes máximos do Jazz 


Jor intermédio de um agente chamado Husk O'Hare, que 
história pela insistência com que pretendeu que o seu 
à figurasse no título original da orquestra, esses homens 

contratados para tocar no Friar's Inn — donde vem o 
"de Friar's Society Orchestra, que figura no disco. A pri- 
B sessão realizou-se em Setembro de 1922, e nela se gra- 
1 08 seguintes trechos ainda disponíveis: 


das estas composições têm uma atmosfera compacta, um 
“impulso da trompete rosnadora de Paul Mares, ilustrado 
aks e solos Jindamente concebidos pelo clarinetista (de 


meninice, e quando registavam um título era geralmente 
uestra toda que colhia os louros. Os homens de Paul Mares 
bebiam, comiam e dormiam Jazz; passavam o tempo que 
am a ouvir King Oliver e a absorver o estilo negro. Não se 
S que copiavam as müsicas nota por nota: queriam ünica- 
it beber o Jazz da fonte que lhes cra então acessível. 
nham os seus admiradores, e, entre esses, um rapaz que se 
extasiado quando tocavam, escutando com avidez a 
de sugestões que escorria do clarinete de Rappolo. Uma 
ir outra deixavam-no mesmo sentar-se junto da orquestra 
izavam-no a dar a sua contribuição à musica. Chamava-se 
iz Benjamim Goodman; falaremos dele no capítulo X. 
alturas de Março de 1923, algumas mudanças haviam 
itas no pessoal da orquestra, € a secção rítmica ficou cons- 
por Mel Stitzel (piano) e Frank Snyder (bateria). Nesse 
já Brunis tinha desenvolvido um estilo de trombone mais 


TT iii doi maga Bio so 


firme e mais franco, mas nos vários exemplos da sua mús 
nota-se que era ainda Rappolo quem impelia a orquestra p 
sua brilhante invenção melódica, como se vê em That's a Ple ^ 
(Brunswick 02208) e Weary Blues (Tempo R2). | 
Como quase todos os primeiros müsicos de Jazz de Nova 
Orleães, brancos ou de cor, os membros da orquestra não co 
ciam bem a música escrita, e causou engulhos a decisão da ] 
rência do Friar’s Inn ao sugerir-lhes que pareceria melhor qu 
tocassem' por música. Passaram um mau bocado e até lhes 
garam a pedir que tocassem música ligeira e baladas românt 
Não toleraram o abuso e despediram-se. Quem perdeu foi 
gerência, pois cedo reparou que não era o estrádo da orq 
a única parte do Inn a estar vazia. Entraram em negociações 


Sequer estava marcada a parte do contrabaixo! Apesar disso Mar- 
tin foi admitido, e o conjunto, maior agora, permaneceu no seu 
lugar até 1925, data em que o bateria Ben Pollack se afastou 
Por razões familiares. 
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respeita aos músicos 
Rhythm Kings. As suas 
1 no capítulo XI. 


ALGUNS DISCOS DE LONGA ROTAÇÃO 


New Orleans Rhythm Kings/ Friars 
AL 3536 
HMV 


Dixieland Jazz 
Tand. Colúmbia 33S 1087 
Midwestern Jazz (Husk O'Hare, etc). 
London AL 3554 


CAPÍTULO V: 


f 


rt 
OS PIONEIROS DO JAZZ. 


da um enorme cortejo e a coroa- 
ção do Rei Carnaval Em 1949 Louis Armstrong foi coroado 
Rei, e pode fazer-se uma ideia da honra que acompanha o tittle 
pelas palavras de Louis: «Depois disto estou pronto a morrer!». | 

Nova Orleães era realmente uma cidade alegre (já falámos E 
da tolerância para com os negros); o menor pretexto originava 
Cortejos, concertos, marchas promovidas por qualquer sociedade 
ou loja maçónica (no género das Oddfellows britânicas; ou por 
um clube de marchas, cuja principal actividade era a montagem 
de paradas com banda e a organização de cortejos funerários 
em homenagem aos associados falecidos. Também era costume 
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Ds dc akaet expor de carius A équipe aper- 

lá dentro (o trombonista atrás, com o instrumento apon- 

por cima do taipal traseiro) (*), e era seu dever atrair 

fazendo o maior barulho possível Mais adiante 

dos cutting contests, que se estabeleciam quando dois 

rivais se encontravam. Sempre que tal acontecia, as or- 

tras combatiam musicalmente, sendo as carroças muitas 

amarradas uma à outra para que nenhuma delas fugisse 

ES que se proclamasse a vitória — a resistência dos mais 
€ uma verdadeira prova de paciência. 

indo consideramos que Nova Orleães é uma cidade apro- 

ite do tamanho de Bristol podemos fazer uma ideia 

como a vida era realmente vivida em cheio. Aqui 

© campo produtor do Jazz; nada mais natural do que 

ali um novo meio de expressão musical num am- 

de tamanha procura de música. Onde, como ali, tanto 

9 em potência se guardava nos músicos negros que se 

im por exprimi-lo sem que para tal dispusessem de 

O guia além dos próprios instintos — visto que quase ne- 

n sabia ler música? E quando é que o êxito trouxe alguma 


n um Babe Ruth ou um Denis Compton? 


pois, a entrar nos anos de formação do Jazz clássico, 
e esta música toma o seu aspecto final; o resto deste livro 


A música nunca foi escrita; os próprios expoentes desli- 
muitas vezes para a obscuridade, e por isso a maior parte 
iros tempos dessa história chegou até nós por tradição 
Apesar disso conseguimos reunir os factos principiais 
dos pioneiros de Nova Orleães que criaram a sua música 
1890 e 1920. E assim fazendo, ao escrevermos um relato 
à idades de Manuel Perez, Buddy Bolden, John Robi- 
& Freddy Keppard e Kid Ory (°) explicaremos ao mesmo 


Daí o termo: bilezté, trombone (trombone de M^ traseiro). 
RR eres, coe Sm ca Be histórias em 


tempo como os muitos fragmentos de influência finalmente se. 
fundiram para formar um todo — o Jazz. 

Desta pequena lista dos primeiros músicos de Jazz, Buddy 
Bolden foi certamente o nome mais conhecido, quanto mais não 
seja pela sua carreira espectacular e quase lúgubre. Formou-se. 
uma lenda à volta do nome de Bolden principalmente através | 
da história romântica das páginas do Jazzmen (extractos do qual 
são mais adiante citados neste capítulo). Esse mito do ex-bar- 
beiro de Franklin Street incrustou-se de tal maneira no conhe- 
cimento do mundo do Jazz que pouca ou nenhuma atenção tem | 
sido dada a um outro homem que foi, com todas as probabili- 
dades, um grande cornetim, e certamente músico de Jazz mais 
completo e de muito maior influência do que Bolden: Manuel 
Perez. 

Manuel Perez (*) (nascido em 1873) poderia ter triunfado 
espectacularmente em qualquer campo da música se as condições 
sociais o tivessem permitido, pois era excelente, quer como leitor 
quer como professor. Tocou com John Robichaux mesmo nos 
primeiros dias, à roda de 1895, mas em 1898 formou a sua pró- 
pria orquestra, a Imperial, com Alphonse Picou, e mais tarde 
organizou a magnífica Onward Band. Numa entrevista com 
Robert Goffin (*) tanto Picou como Louis Nelson confirmaram 
Convictamente que Perez foi o primeiro trompetista de Jazz. 
Nelson, de facto, foi capaz de dar prova mais positiva à escolha; 
mostrou um recorte de jornal sobre a morte do pai, em 1900, e 
lembrava-se de que estava então a tocar com Buddy Bolden, o 
qual naquela altura não só não tinha uma orquestra própria, 
mas também só tocava acordeão e fazia os seus primeiros esfor- 
ços na trompete. Bud Scott, falando de Perez, diz: «Um grande 
trompetista e músico de Jazz — em tudo era perfeito, fosse qual 
fosse a ponta por onde se lhe pegasse; Perez era capaz de exe- 
cutar os mais complicados truques» (*). Estes testemunhos têm 
pelo menos a mesma importância do que os de Bunk Johnson, 
que por tocar com Bolden lhe tinha naturalmente mostrado favo- 
ritismo. Sem dúvida que tanto a Imperial como a Onward foram 


C) Também se escreve Emanuel. 
@) The Jazz Record, Junho de 1946. 
@) Record Changer, Setembro de 1947. 
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is orquestras de marcha, sendo a segunda provavelmente 

iio: de todas as orquestras de marcha de Nova Orleães, tida 

n estima que se aproxima da veneração por quase todos os 
cos de Nova Orleães que dela se lembram. 

| Perez elevou as suas orquestras de marcha cada vez mais, 


ao êxodo geral do Sul. Não houve quaisquer acontecimentos, 


n ntes na sua vida que servissem para conservar a me- i 


da Onward Band; comparado com muitos dos outros 
de Jazz de Nova Orleães, os seus hábitos eram sóbrios 
uma vida sossegada. Passando para o Norte ainda antes 
| Oliver, a sua orquestra, que tocou no Pekin Cabaret, em: 
ci era formada por Picou, clarinete, A. Des Verney, 
Frank Haynie, piano, e Ed Garland, contrabaixo, Este 
nto era tão talentoso e tão célebre como o de Oliver mas 
que este gravou primeiro, assinalando assim um 
4 de privilégio no caminho da reputação, ao passo que Perez 
e limitava a regressar ao berço natal de Nova Orleães, onde 
ja uma mercearia com o dinheiro amealhado. Se os colec- 
dores que procuram ainda o fabuloso disco cilíndrico de 
desviassem a sua atenção para o possível (e mais pro- 
) testemunho gravado de Perez, talvez estivessem na esteira 
algo de maior importância histórica e de mais probabilidades - 
êxito, até porque Perez viveu num período de maior actividade 
gravação. Com um temperamento diferente, uma personali- 
mais notável, Perez poderia ter vindo a ser, como Bolden, 
Perez. Mas até mesmo em 1945, quando Eugene Williams 
procurou para o ouvir negou-se a qualquer publicidade, di- 
ni doente e recusando-se a ser entrevistado. E o caso é 
€ nada se sabe dele, se terá recuperado a saúde, se está vivo 

se está morto. 
Durante a sua carreira foi aclamado e respeitado onde quer 
se apresentou; mas a sua grande classe de músico nunca 
d honrada em Nova Orleães com o título de real. Essa honraria 
foi concedida a Charles Bolden (1868-1931), por alcunha 
dy, depois Kid e finalmente King Bolden. Grande parte 
informações que se transmitiram por tradição e muitas tes- 
de primeira mão são explícitas ao afirmar que se 
de musical é considerada um passaporte para a inves- 
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tidura, Buddy merecia a sua coroa. Por causa da sua persona- 
lidade, muito da maneira como ele tocava e vivia tem sido re- 
cordado, e através destas memórias pode fazer-se uma ideia 
tazoavelmente verdadeira da vida do Jazz de Nova Orleães no 
final do século. X 

Bunk Johnson, que tanto contou à nossa geração sobre os 
Princípios da história do Jazz, diz: Ne 
Buddy não lia uma nota, mas tocava realmente um bom stiff 


lead e dominaria qualquer pessoa com seis acordes, sem mesmo lhe 
dar tempo a perceber n 


Por essa altura, nos fins do século XIX, as orquestras im- 
portantes de Crescent City eram Adam Olivier, The Golden 
Rule, Bob Russel e John Robichaux. A última era a mais proe- 
minente, tocando num estilo mais «legítimo», e capaz de forne- 
cer o acompanhamento musical tanto para concertos ao ar livre 
Como para bailes de sociedade educada; quando Bolden entrou 
em cena actuava no Antoine's Restaurant e no Grunewald 
(mais tarde Roosevelt). A orquestra de Robichaux estava trei- 
mada na música de dança da época, quadrilhas, cakewalks ¢ 
square dances, e era constituída por muitos famosos músicos 
hot do tempo. Robichaux pode ser comparado com Fletcher 
Henderson dum período posterior no Jazz, e o facto de ele tocar 
muita verdadeira música de dança não deve necessariamente 


Ei traduzir-se por um desdenhoso desprezo como se fosse uma 


orquestra comercial. Manuel Perez, Lorenzo Tio, Batiste Des 
lisle e Bud Scott tocaram com Robichaux, e não podemos clas- 
sificar estes homens, que talvez não tivessem a cintilante perso- 
nalidade de Bolden, de medíocres. Na realidade, Bud Scott já 
afirmou que em certa ocasião, num dos muitos cuíting contests 
| em Lincoln Park, foi Robichaux o vencedor. Mas isto não acon- 
d fencia muitas vezes e Scott presta toda a homenagem a Bolden 
Pela execução dinâmica que realizou. Diz: 


Bolden era ainda grande nos blues — quanto a isso não havia 
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o does copias podia cuve co talc 
afinados — tratava deles como se fossem um piano (7). 


vida mais baixa de Nova Orleães. É altamente provável que 
| personalidade de Bolden fizesse muito para assegurar a sua 
ia sobre outros trompetistas. Deve ter-se em mente que 

dias não havia rádio, nem gramofones, nem grande 

nem agentes de contratos; um músico tinha de 

sômente pela força da sua reputação, capacidade e per- 

idade. Buddy tocava em sítios como o Tin Type Hall, o 
erance Hall e o Longshoreman’s Hall, contratado por or- 
ações tão iníquas como os Mysterious Babies e The Buz- 
‘Tocava com regularidade em Johnson Park, não longe 
Lincoln Park, onde actuava Robichaux, ¢ era aqui que Buddy 
ava «to call his chillun home» («chamar os filhos & 
mãe»). Se chegava atrasado a Johnson Park, o seu público 
perspectiva estaria a ouvir Robichaux em Lincoln Park; 
circunstância, enfiava o cornetim pela cerca e soprava que 

em um doido até que Lincoln Park estivesse vazio e a multidão 
Se tivesse mudado para Johnson Park. Por esta altura, nos prin- 
ipios da década 1890-1900, a Bolden’s Band era constituída por 
n Warner ou Frank Lewis no clarinete, Willy Cornish, 

de pistões, Jeff Mumford, guitarra, James Johnson, 

e Cornelius Tillman, bateria. Mais tarde, Bunk 

juntou-se à orquestra como segundo-cornetim, Frank 

era o trombone, Bob Lyons, contrabaixo, Sam Dutrey, 

te, Henry Baltimore, bateria, e Jimmy Palao, violino. Na 
orquestra, Cornish era o único que sabia ler música € 


Record Changer, Setembro de 1947. 
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a presença posterior de Palao na orquestra é provavelmente ex- | 
plicada pela mesma razão. Porque Bolden era único no género — 


de desprezar a notação escrita, e até o desejo de aprender as 
motas (*). Modelava a música consoante o seu próprio credo, 
que era o de projectar a sua personalidade era inspiração de 
momento sobre a base tradicional da música: de marcha e de 
dança que tocava. Cornish aprendia os novos números, passa- 
va-os ao resto da orquestra, e então, depois de Buddy tomar 
conta deles, era música de Jazz de Bolden (se bem que, natu- 
ralmente, nesta altura o termo jazz fosse ainda desconhecido). 
‘Mais uma vez, para citar Bunk Johnson, na sua cota a E 
Ramsey, publicada em Jazzmen: 


«O que fez com que a King Bolden Band fosse a primeira or- 
questra a tocar Jazz foi o facto de ninguém ali saber ler a mais 
pequena nota de música. Eu próprio tinha improvisação que chegava 
para quinhentos músicos. Por isso pode garantir a essa gente que 
9 Bunk e a orquestra de King Bolden foram os primeiros a tocar Jazz 
ma City ou em qualquer parte deste mundo.» 


Na sua maneira rude e despachada, Bolden e toda a orques- 
tra tinham descoberto a pista vital de uma música em embrião 
que estava a ganhar forma de Jazz. Por força das circunstâncias, 
viram-se obrigados a improvisar; levados pela mão do destino, 
foram suficientemente inspirados não só para competir com os 
seus contemporâneos académicos, mas também, por razões de 
puro talento, a andar mais para a frente e cristalizar uma nova 
forma de arte musical. 

Foi durante o reinado de Bolden que se criou a célebre 
Storyville. Chamava-se assim em homenagem ao vereador que 
tratou dos necessários regulamentos cívicos, e consistia numa 
área limitrofe do Bairro Francês, que era considerado um red 
light district (*). A Crescent City sempre fora conhecida pela 
tolerância que reinava ali em relação à mais aberta imoralidade. 
Chegara mesmo a mandar certa vez um S. O. S. a Paris para 
que lhe fornecessem uma partida de mulheres honradas, uma vez 


Œ) Cf. Perez, que era um improvisador, mas apesar disso sabia ler música. 
Œ) A luz vermelha era o distintivo dos bordéis. Tratava-se portanto do 
bairro da prostituição», legalmente circunscrito a essa área. — (N. do T.) 
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“toda a população feminina do bairro estava corrompida. 
‘mesmo aqueles que conheceram a Nova Orleães dos velhos 


os não tolerariam os costumes praticados à volta das Iber- 

Franklin e Basin Streets. Já conhecida pela corrupção po- 

e pelo vício em geral, Storyville tornou-se um lugar de 

tos da cidade e o escândalo não só de todo o Sul 

também de toda a América. A prostituição organizada nunca 

nha sido conduzida de maneira tão escandalosa e a um tão 
dido nivel. 

"Tom Anderson era o «patrão» de Storyville; além de dirigir 

Arlington Annex, publicou o Blue Book, Baedecker de bordéis, 

vinte e cinco cêntimos o exemplar. Verdadeiro guia informa- 

de todos os prostíbulos e casas de jogo, tinha anúncios dos 

palácios da alegria como o Lulu White’s Mahogany 

a casa da condessa Willie Piazza, que se especializou em 

ons ('), e a Josie Arlington’s Five Dollar House. Fundada 

| 1897, esta zona contava em 1910 duzentas casas de prazer. 

6 nesta data o Jazz entrou em Storyville, ou seja, no momento 

m que Billy Philips decidiu, por razões de concorrência comer- 

apresentar regularmente uma orquestra no seu 101 Ranch, 

em vez do pianista que até ali animava a casa. Este pormenor 

‘de certo modo importante; o Jazz poderá ter florescido na 

al mas não nasceu lá, e foi para a valeta porque o passeio 

baniu. Dez anos atrás, o próprio Bolden tocava principal- . 

em salões de clubes, em concertos ao ar livre ou em pa- 

is e não contava com o vício para ganhar a vida. Com isto 

dourar-se o retrato de um homem como Buddy, 

mulheres a todas as horas e em grandes quantidades; 

apenas sublinhar que o Jazz não nasceu no lupanar. 

F para lá porque não tinha outro local onde lhe dessem tra- 

balho remunerado, e se nessa época os bailes de sociedade ti- 

n recorrido ao poderoso cornetim de Bolden em vez dos 

s de corda, certamente teria sido criado nas casas «bem». 

vida elegante de Nova Orleães. Sejam quais forem as teorias 

ca da origem desta música, mantém-se indiscutível que o 

como qualquer outra arte, seguiu os seus protectores. 


LO Octorcon — pessoa com um oitavo de sangue negro. 
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Na Idade Média, Miguel Angelo e Rafael pintaram para os seus | 
patronos, a Igreja; mas a sua arte florentina foi eclipsada quando 
a classe mercantil de Veneza protegeu Ticiano e Giorgione. 
Do mesmo modo o Jazz instalou-se no mundo do vício en- 
quanto ali lhe era oferecido trabalho regular e bem pago—e 
mudou-se para Chicago, St. Louis e Los Angeles quando Story- 

Bolden singrou na vida musical de maneira invejável. Nas 
marchas as raparigas afluíam à sua volta, pois então era um 
verdadeiro privilégio ter a honra de ir ao lado dele, levando-lhe 
O casaco; e muitas vezes nos salões de baile via-se assaltado pela 
multidão, como um ídolo cercado por adolescentes furiosos. 
Mas as mulheres e o trabalho subiram-lhe à cabeça. Esse homem, 
que conseguia tirar sons tão poderosos da corneta que em noites 
silenciosas se fazia ouvir a duas milhas de distância, acabou por 
enlouquecer de maneira espectacular num Carnaval de Mardi- 
-Gras e foi internado no East Louisiana State Hospital em 1907, 
“onde morreu em 1931, completamente desconhecido e indesejado 
pelo mundo em geral, mas não esquecido por pessoas como 
Jelly Roll Morton, que em 1939 cantava: 


Julguei que estaya a ouvir Buddy Bolden dizer (*) 
És detestável e és porco; desaparece-me com isso! 
És terrível! És diabólico! Desaparece-mc com isso! 
Julguei que estava a ouvi-lo dizer... 


* 


Depois da morte de King Bolden houve luta pela ocupa- 
ção do trono. O exemplo da sua maneira de triunfar sobre 
deficiências académicas por meio de uma combinação de pura 
técnica, de improvisação inspirada e de memória tinha sido se- 
guido por muitas orquestras. John Robichaux triunfava, mas 
ainda tinha muitos rivais. Frank Dusen, trombonista na or- 
questra de Bolden, e mais alguns membros, formaram a Eagle 
Band. Usavam uniformes militares castanhos, como a maior 
parte das orquestras de instrumentos metálicos daquela época, 
e cedo recrutaram Bunk Johnson, que tinha tocado com Bolden 


€) Título de um «clássicos do Jazz. — (N. do T.) 
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a 1898. Bunk era um perfeito tocador de cornetim, mas | 


em que King desapareceu não estava na sua melhor 


“Assim, o sucessor de Bolden foi Freddie Keppard (1883- 
932). Comecara por tocar violino, ou «rabeca das vielas», 
o era chamado ao estilo mais rude desta música, mas cedo 
d ao cornetim, com o qual podia exibir melhor a sua 
€ daí em diante subiu como um foguete até ao primeiro 
o do êxito. Por alturas de 1903 estava já ao lado das maiores 
d do Jazz e em pouco a sua Olympia Band tornava-se 
natural da orquestra de Bolden. De uma técnica 
rante, diz-se que por vezes obtinha do cornetim verda- 
ro sons de trombone, conseguindo ao mesmo tempo ex- 
ir a escala aguda, alcançando acima do mi agudo. Como 
tinha uma força tremenda, era robusto, rude, quase 
mas, por mais estranho que pareça, dava-se com os 
crioulos, mais aperfeiçoados, da cidade baixa de Nova 
Mutt Carey diz o seguinte de King Keppard: 


E ee Quasi ci eR a 
os que estava atacada. Quero dizer, tinha um tom lindo 
também com muito sentimento. Sim, tinha tudo; esta: 
o de todos os aspectos. Keppard era capaz de toca! 
Meis. de melodia. Tice. ataque, ton e MeL SE 
Não teve uma educação musical muito metódica, mas era 
um müsico nato. Bastava tocar-lhe um nümero uma vez, 
apanhava-o logo... Era uma força da natureza! (*) 


fest para todos os clarinetistas. Picou compôs muitos outros 


Aamstrong. — (N. do T.) 
Jazz Music, vol. 3, n.º 4, editado por Max Jones. 
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clássicos, se é que pode dizer-se «compor» — essa palavra arris- 
cada de utilizar sempre que se fala do Jazz clássico. O que | 
pretende dizer-se é que Picou apresentava as linhas gerais de | 
um número e o resto da orquestra apanhava-o; era um caso 
de variações sobre os temas experimentados, a introdução de 
novas melodias: Claro, Keppard era Keppard; levava à roda de 
cinco segundos para apanhar qualquer coisa, sdindo tom uma | 
nova música logo à primeira vez que a tocava, «como sertoda 
a sua vida a tivesse conhecido. 

Quando Picou deixou a Olympia Band foi substituído por 
Louis Nelson Delisle, conhecido por «Big Eye Louis Nelson» 
(1885-1949), Também tinha trabalhado com Manuel Perez e... 


Compreende-se a validade da afirmação de Bud Scott ao 
afirmar que a orquestra de Keppard era o maior de todos o5 
conjuntos se nos lembrarmos dos executantes que trabalhavam 
com ele na Olympia Band. Os trombonistas ou eram Joseph 
Petit, que também dirigia a orquestra, ou o fabuloso Zue Ro- 
bertson (1891-1943). Zue nunca ficou muito tempo no mesmo 
sítio, fazendo frequentes viagens pelas estradas dos Estados 
Unidos com troupes como a Wild West Shows e coisas do gé- 
nero. Mas quando ficava em Nova Orleães algum tempo, não 
havia trombonista que o superasse em técnica ou em sentimento 
no estilo de Jazz. Zue encontrou Keppard outra vez durante 
as suas viagens de 1917 e tocou no De Luxe Café, em Chicago. 
Cinco anos mais tarde fez a sua única visita aos estúdios de 
gravação, com Jelly Roll Morton. 


(D. Jazzmen. Fred Ramsey, Charles E. Smith. 
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A parte rítmica da sua orquestra foi a precursora de todas 
secções de ritmo: John Vigne combinava uma vistosa arte 
representar com um formidável ritmo de bateria — talvez 
ha sido o primeiro a estabelecer o ritmo four-beat (*), que 
base do estilo de tocar de Nova Orleães — refutando as des- 
s alusões que se lhe fazem por ser uma música dé 
(). Todavia a carreira de John foi breve, devido à 
doença do vinho e das mulheres, e mais tarde os 
fortes do ritmo Olympian foram Louis Cottrell, Ernest 

e Zeno Baltimore. Os guitarristas eram Louis Keppard, 

d Scott e Willie Santiago, os contrabaixos Billy Marrero, Pops 
er € John Lindsay em diversas épocas. Vale a pena observar 
li que a secção de ritmo desse conjunto, que foi provàvel- 
a maior orquestra de Nova Orleães nos princípios do 

f O clássico, consistia em guitarra, contrabaixo de cordas 
x tuba e bateria. A guitarra era invariavelmente preferida ao 
© contrabaixo era um caso de preferência pessoal ou um 


Eddie Venson, trombone, Lorenzo Tio Júnior e Sidney 
clarinetes, eram outros dos que tocavam com Keppard 
velhos dias da Olympia. Com tantos talentos em competição 
Keppard não é dificil acreditar na afirmação de Bud 
de que esta orquestra era a maior do seu tempo. 
Na realidade porém, a época dourada de Keppard registou-se 
partiu em excursão através da América com a Original 
Ole Ragtime Band (*). Esta orquestra tinha sido organizada 
1911, na Califórnia, por Bill Johnson, um dos primeiros 
Fabaixos de cordas, que se diz ter sido também o inventor 
enica de puxar e bater, quando certa vez, em Shreveport, 
lhe partiu o arco do instrumento. O irmão de Bill, o versátil 
nk, tocou bateria na Creole Band ao lado de Norwood 
liams guitarrista. Mas a espinha dorsal da orquestra foi 


latro tempos em cada compasso (4/4). — (N. do T.) 
Dois tempos por compasso (2/4). — (N. do T.) 
CN da que os termos «Creole» e «Ragtimes fossem os antecessores 
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recrutada em Nova Orleães nas pessoas de Eddie Venson, | 
Keppard e George Baquet (1870-1949). 

Baquet era já veterano; foi um dos primeiros membros da 
primeira orquestra de John Robichaux e, além de ter tocado 
com Keppard, estivera na Imperial Band, “de Manuel Perez. 
Era um músico exímio e auténtico, com uma: técnica acabada, 
e sobressaía na execução de uma bela linha melódica; cheia de 
expressão, sendo o seu clarinete em bi bemol uma réplica per- 
feita das inspiradas variações de Keppard. Infelizmente, o único 
trabalho de orquestra gravado de George Baquet é uma sessão 
com Jelly Roll Morton que se fez dez anos depois de os Creoles 
se haverem dispersado, e mesmo então só devido à coincidência 
de ter fixado residência em Filadélfia, mesmo em frente dos 
estúdios de gravação da Victor, em Camden, Nova Jérsia (9. 

Voltemos à Original Creole Orchestra. Como um furacão 
o grupo atravessou os Estados Unidos muito antes de a of- 
questra branca de Brown ter saído de Nova Orleães para Chicago. 
Como diz Charles Payne Rogers, «a população de Chicago 
acorreu em massa quando os Creoles incluíram o South Side 
na sua digressão, e assim se estabeleceu uma importante frente 
de música hot. Com toda a probabilidade, devem ter sido os 
primeiros a gravar, pois a Victor fez-lhes uma proposta em 
1916 que Keppard recusou alegando que toda a gente plagiaria 
a música. A Victor, em substituição, contratou a Original Dixie- 
land Jazz Band. 

Os Creoles separaram-se finalmente em 1918, na altura em 
que só restavam, da orquestra primitiva, Keppard, Bill Johnson 
€ Jimmie Noone, que substituíra Baquet. Keppard já não era 
King; Oliver já tinha usurpado a sua posição, mas ainda era 
um esplêndido músico e não bavia dificuldade em arranjar ĉon- 
tratos, com Sugar Johnnie, Doc Cook e Lil Armstrong. Porém, 
Freddie Keppard não tardou a ser dominado pelo álcool e em 
pouco tempo desaparecia. 

Conservam-se poucas gravações identificadas que possam 
testemunhar a qualidade da sua actuação; as melhores, Stock- 
yard -Strut/Salty Dog (Jazz Collector L.8), embora mostrem 


Ç) Tank Town Bump. T. R. Morton e R.H.P. HMV B.10456. 
100 


tonalidade e os ataques rudes, não guardam para a posteridade | 
) poder e o alcance que tornaram famoso o cornetim de | 


* 


O relato da carreira de Keppard levou-nos para além de 
Orleães tanto geográfica como cronolôgicamente. Teremos, 
de recapitular um pouco para fazer uma ideia da Crescent 
na época em que a Original Creole Orchestra, perdidas 
estrelas fundamentais da sua constelação, criava, em 1911, 
situação semelhante àquela que se tinha registado, quatro 
antes, em virtude do internamento de Bolden — luta de 
cos pela conquista da supremacia na irmandade do Jazz € 
orquestras fundindo-se ou associando-se. 

~ Vejamos os agrupamentos existentes. Armand Piron, violi- 
dirigia um conjunto estruturado no estilo da antiga or- 
de Robichaux. Piron era barbeiro, como Bolden, mas 0 

u talento consistia mais em organizar e dirigir do que em uma 

individual de Jazz. Mais tarde entrou para o negócio 


a edições musicais, associado a Clarence Williams, e a sua 
st que gravou para a Colúmbia em 1923, incluía nomes 


agora «Eagle Band». Bunk Johnson (1879-1949) 
actuando e Bob Lyons e Brock Mumford conti- 


m a trabalhar com Dusen e Bunk Johnson. William Gary (fg 


son, de seu nome completo, era um esplêndido cornetim; 
com dificuldade, tocando para secundar Bolden, o qual 
re que ele tocava uma nota menos certa lhe arrancava 
r dos lábios. Contudo Bunk tinha bom gosto; não 
fa rouco e grosseiro como muitos músicos nascidos em Nova 


? conseguir estender a trompete desde notas muito graves. 
B e —(N. do T.) 
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Bunk conta: «Quando cheguei aos quinze anos estava apto a 
tocar e desde então não tenho parado. Hoje, em improvisar 
€ tocar de ouvido é difícil encontrar quem me bata». Não deve 
haver exagero nisto, pois de outra forma nunca Bolden o teria 
suportado. Bud Scott presta-lhe também a sua homenagem, 


7 destacando-o de entre os trompetistas de Nova, Orleães: «Bunk 


era um bom trompetista — quanto a isso não” havia dúvidas». 
Era popular, mas não tinha metade da popularidade de Keppard 
ou de Perez ('). A Eagle Band tocou num péríodo eufórico, 
Havia abundância de trabalho de toda a espécie. Não faltavam || 
paradas de propaganda publicitária por toda a cidade, marchas 
funerárias, nas quais, depois das lamentações ¢ dos prantos 
a caminho do cemitério, se executava no regresso do enterro 
música mais hot; no Verão organizavam-se piqueniques na zona 
de diversões das margens do lago Pontchartrain. A chamada 
região Milneberg dispunha de uma próspera área que devia 
assemelhar-se à concepção moderna dos campos de férias e na 
qual havia sempre necessidade de certa música que dispusesse 
à dança e ao lazer. Apesar de o lago Pontchartrain ter mudado 
de aspecto desde então a melodia Milneburg Joys evoca-nos os 
tempos áureos das orquestras clássicas de Jazz como a Eagle. 
Depois de actuar alguns anos nesta orquestra, Bunk, como 
tantos outros músicos de Nova Orleães que o precederam e lhe 
haviam de suceder, foi contaminado pelo vício das viagens 
€ correu os Estados Unidos de lés a lés. Por um capricho do 
destino nünca visitou Chicago, precisamente a cidade onde po- 
deria encontrar maiores oportunidades para fazer uma grande 
| carreira, Em vez disso retirou-se gradualmente para a obscuri- 
dade, e, no mesmo ano em que faleceu o seu antigo director 
Buddy Bolden, foi para Nova Ibéria, centro produtor” de 
l arroz na Luisiana que era ao mesmo tempo um lugar sufi- 
cientemente apagado para poder morrer por lá sem que ninguém 
desse por isso. Mas em 1938 Fred Ramsey Júnior, por sugestão 
de Louis Armstrong, foi arrancá-lo ao ostracismo € Bunk 
Johnson tornou-se um símbolo do grande renascimento do Jazz 
de Nova Orleães pós-1940, de que tratamos no capítulo xil. 


Ç} Record Changer, Setembro de 1947. 
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Lorenze Tio Sénior, clarinetes, e Louis Cottrell, bateria, todos 
bons expoentes do estilo de Nova Orleães. Terminado o contrato 
por morte do gerente da casa, assassinado numa rixa, Celestin 
€ o trombonista William Ridgely perpetuaram o nome do Tu- 
xedo adoptando-o para designação da orquestra que consti- 
5 B estão, cs foram mitos os grandes. ipae cde Tere 
b mela tocaram, incluindo o próprio Louis Armstrong.. Durante 
muitos anos, Kid Shots Madison foi o trompetista; gravou 
com Papa em Nova Orleães em 1924, e em 1946 trabalhava 
ainda na orquestra. Papa era regente, compositor em pequena 
escala e músico; a sua Tuxedo Orchestra tem subsistido, com 
raras falhas de inactividade, desde 1910 até hoje. Só isso re- 
presenta um admirável tributo à sinceridade do dirigente e à 
devoção que tem patenteado por esta música (*). 

Mas no período que se seguiu ao eclipse de Keppard e da 
Creole Orchestra, em 1911, apesar de Bunk Johnson ter reinado 
por curto espaço de tempo e de Carey, Perez, Piron, Celestin 
€ outros se terem destacado já, uma orquestra sobressaia de 
entre todas pela sua popularidade — a de Edward «Kid» Ory 
(nascido em 1889). 

Como muitos dos grandes pioneiros, Ory era oriundo da 
Luisiana, mas não de Nova Orleães, pois vinha de La Place, 
a vinte milhas de distância. Estava Bolden no seu apogeu € 
ainda Ory tocava em orquestras rurais da sua terra natal, visi- 
tando a cidade nos fins de semana para poder ouvir o King. 
Não esperou muito para ver realizadas as suas ambições e em 
1910 trouxe a primeira orquestra de Ragtime para Nova Orleães, 
com Lawrence Duhé no clarinete, Louis Mathieu no cornetim, 
Joseph Mathieu em guitarra, Alfred Lewis no contrabaixo € 
Eddie Robertson na bateria. Houve mudanças na orquestra, 
como acontece com todos os agrupamentos de Jazz, mas as 
alterações registadas no Ory's Brownskin Babies não foram 
meras substituições, mas acontecimentos de primeira impor- 
tância no calendário do Jazz. 

Depois de Lawrence Duhé se ter ido embora, todos os 


(") Supomos que um dos Cinerama que mostra um funeral em N. 
“senta esta orquestra, verdadeiro «fóssil vivo» da N. O. legendária — (N. Pao T.) 
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Sidney Bechet (*;, Johnny Dodds (°) e Jimmie Noone (*) todos 
les foram grandes. Se hoje se perguntar a algum crítico ou 
ntu sta do clarinete qual era o melhor músico desse tempo, 
le citará por força um destes quatro nomes. Dodds tinha aca- 
ido de comprar o seu instrumento quando Ory, tendo ouvido 
alar dele, o chamou para uma prova, contratando-o imediata- 
nte, e com salários de primeira, para o Come Clean Hall, de 
Quando Dodds partiu para o Norte, Ory descobriu 
e Noone, que tocava em trios e quartetos, mas Jimmie . 
se adaptou às exigências de uma orquestra graças 
talento de Ory para dirigir trabalho de conjunto. 
ne seguiu Dodds para Chicago e Kid Ory chamou a si 
Whaley e mais tarde George Lewis; Wade é um dos 
des músicos de Jazz não reconhecidos, e, quanto a George, 
na deparou-se-lhe, como se sabe, trinta anos depois, com 
de rejuvenescimento de Bunk Johnson. 
7 Os Brownskin Babies não foram menos felizes na sua es- 
olha de cornetins. Logo que Mathieu saiu entrou Papa Mutt 
5 quando Papa se juntou aos irmãos Dodds na companhia 
um vaudeville show itinerante, Kid Ory 
re Joseph Oliver. Em 1917 Joe Oliver (*), coroado 
P» Oliver por Ory, partiu em viagem para Chicago e nessa 
Ory iu outro grande trunfo, um miúdo de 
€s, um tal Louis Armstrong (*), que ficaria com ele um 
Seria depois substituído por Henry Kid Rena, 
talvez não fosse um dos maiores trompetistas, mas 
temente bom para tomar conta do lugar de Louis, 
não era fácil mesmo naquela altura. Muito depois de os 
Se terem ido embora, Rena ainda tocava em Nova 
€ arredores, e mais tarde ainda, num intervalo da sua 
tomou parte numa notável sessão privada de gravação 
American Delta, que pertencia a Heywood Broun. 


O conjunto incluía Big Eye Neison e Alphonse Picou. Passava- 
-se isto no ano de 1940; acabava de processar-se o primeiro 
contacto emocionante com a verdadeira música de Nova Orleães 
experimentado pelos destemidos do grande movimento restau- 
rador da década que se seguiu. $ 


Ory nunca foi um virtuoso mai, como músico! não 
tinha igual. Sem ser muito feliz nos solos demorados, sabia tirar 
mais breaks de que ninguém e enriquecia as harmonias de acom- 
panhamento da música aumentando a força rítmica quando ne- 


Isto, como é evidente, constitui a essência da participação 
do trombone no Jazz de Nova Orleães e a verdade é que Kid 
Ory preencheu o lugar na perfeição. 

Em 1918, quando fecharam Storyville, Ory não seguiu a 
regra de se transferir imediatamente para Chicago. Preferiu 
o clima da Califórnia e foi aí que os Brownskin Babies se esta- 
beleceram por uns tempos, com Papa Mutt novamente no 
cornetim e Wade Whaley no clarinete. O êxito foi imediato; 
Keppard já tinha quebrado o gelo, quando da digressão com 
a Creole Orchestra, e havia de facto uma orquestra de Jazz 
chamada «Black and Tans», que estava a tirar bom proveito 
da nova música. Tirou-o até à chegada de Ory à costa do Pa- 
cífico; experimentados como eram na técnica dos cuttings con- 
tests, os rapazes de Ory eliminaram os Black and Tans pron- 
tamente. 

E é nesta costa, em Los Angeles, no Santa Mónica Boule- 
ward, que Ory e a sua orquestra fazem as primeiras gravações 
de uma orquestra de cor de Nova Orleães. Deixemos o próprio 
Ory relembrar a ocasião: 


Em Junho de 1921, os Spikes Brothers contrataram-me para 
fazer umas gravações para os discos Sunshine. Desloquei-me espe- 
cialmente de Oakland, onde estava a minha orquestra a tocar, para 
vir gravar. A sessão fez-se no Santa Mónica Boulevard, perto da 
praia. O estúdio era um quarto pequeno, nada de especial. Gravámos 
tudo num dia— numa tarde. Puseram um colchão debaixo dos 
pés de Dink Johnson, porque batia com muita força com eles. Gra- | 
Vámos seis faces tão depressa que nem percebemos quem lá estava, 
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1  m-—Ó— 
jar; foi ele quem fez emissões radiofónicas em 1923, certamente 


n transmissão por um autêntico grupo de Nova Orleães, 
anos mais tarde, porém, como a orquestra não estava a 
e os aplausos própriamente unânimes do país, seguiu pelo 
caminho dos outros para Chicago, onde se reuniu à 
Jazz Band, de King Oliver. O resto da história de Ory 
no a outros capítulos do presente livro. 


Discs improvisada: iniciam um. movimento gaa 
hou por todo o globo. Executaram o milagre do funda- 
rítmico na melódica síntese instrumental da voz humana 


ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 
Orleans Horns. London AL Johnny Dodds (Vol. 2). London AL, 


Pha Bras Band. Meledisc MLP Net Orien. Home (Vo 2). Lon- 
don AL 3557 


CAPÍTULO VI ' 


ene 
O £XODO DE NOVA ORLEÁES 


do Jazz em Nova Orleães, seguindo a ordem cronológica na 
medida em que o consentiram os relatos das vidas dos músicos 
em particular. Começou, como cumpre a todas as histórias do 
Jazz, com Manuel Perez e Buddy Bolden. Bolden enlouqueceu 
e Keppard foi coroado King. A partida de King Keppard para 
Los Angeles foi a origem da luta entre várias orquestras rivais: 
Piron, a Eagle Band, de que fazia parte Bunk Johnson, a de 
Jack Carey, a de Papa Celestin, todas tiveram de ceder diante 
dos Brownskin Babies, de Kid Ory, que atingiram a supremacia 
do Jazz do tempo, desde 1913, aproximadamente, até à data 
(1918), em que Storyville foi encerrada. A história das activi- 
dades de Ory antes da sua partida para Chicago, em 1925, 
fecha a saga dos pioneiros, que mesmo nos limites deste livro, 
não foi descrita tão exaustivamente como poderia ter sido e de 
maneira alguma em pormenor. É que houve que proceder à 
consideráveis buscas com o fim de separar os factos das lendas, 
e, tendo chegado satisfatôriamente a uma decisão, tentámos apre- 
sentar estes factos de modo breve mas legível. 

Tentou-se guardar o sentido das proporções no juízo: dos 
"valores individuais e uma preocupação de perspectiva na liga- 4 
ção dos acontecimentos. Chegou-se à conclusão, por exemplo; 
do que John Robichaux não era tão estúpido como tantos jor- 
malistas o têm querido fazer parecer, que Bunk Johnson, ape- 
sar de ter sido chefe do movimento renascentista do Jazz ope- 

y rado. por volta de 1940 (*) era um trompetista de importância 


——— 
(9) Vide capítulo XII. 


il a meia dúzia de outros, e que o facto de Manuel Perez 
lum disco ter gravado é a única razão que justifica não ter 
o aclamado o maior dos pioneiros. 
| °A quarta conclusão principal a que se chegou é que a ideia 
de considerar-se King Oliver um dos grandes pioneiros 
Jazz é destituída de fundamento. Poderia tê-lo sido, é facto; 
classe de King como cornetim é indiscutível — como se verá 
adiante neste capítulo; mas em rigor a altura das suas 
7 em Nova Orleães não justifica que seja incluído entre 
de grande categoria. 

Oliver nasceu em 1885, e, apesar de na adolescência ter to- 
jo numa orquestra de metais infantil, não entrou para qual- 
grupo de Jazz senão por volta de 1905. Durante aproxi- 
ente os dez anos seguintes melhorou, e quando entrou 
os Brownskin Babies, de Ory, em 1914 ou 1915, dispunha 
E qualidade suficiente para substituir Papa Mutt Carey. Foi 
depois de se ter juntado a Ory que acidentalmente se tornou 
Oliver, e logo se transferiu para Chicago, onde desco- 
a fama. Bunk Johnson diz: «Ora, o Joe foi durante muito 
um pobre cornetim» (*); por sua vez, Ory, referindo-se 
e na altura em que era admitido nos Brownskin Babies, 
«Era áspero como o ferro» (*); e testemunhos como 
Preston Jackson afirmam que no princípio da sua car- 
não passava de um bom trompetista, como vários outros, 
tanto, Oliver fosse considerado grande pioneiro seria de 
que se incluíssem na lista nomes como os de Willie 
"n Tig Chambers, Buddy Petit, Sidney Desvigne e 
uma multidão de músicos menos conhecidos. Joe Oliver 
ter alcançado certa grandeza num período efémero de 
It City: mas certamente não nasceu grande como Buddy 
5 € assim, dentro do objectivo deste livro, trataremos da 
€ analisaremos a contribuição que trouxe ao Jazz num 
que engloba o período em que King Oliver atingiu 
da fama, em Chicago, e mesmo pdstumamente, 

ndo lhe coroaram a memória de maior grandeza ainda. 


gene. Fred Ramey e C. E Smith. 
Changer, Novembro de 1947. 
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A marcha para o Norte de alguns músicos de Nova Orleães, 
no princípio do século XX e na direcção de Chicago, trans- 
formou-se numa enchente, em 1918, quando fecharam os caba- 
rets e casas de jogo de Delta City. Foi realmente um passo. 
corajoso dado pelas autoridades navais dos, Estados, Unidos, 
que conseguiram que Washington sancionasse o” encerraríento 
de Storyville. Durante anos aquele lugar tinha sido tolerado 
como um mal necessário e os conselheiros locais. de Nova Or- | 
leães, que nunca tinham sido muito isentos de corrupção, não 
viam grande motivo para se pôr fim a centenas de prósperos 
negócios. A decisão repentina das altas autoridades caiu sobre 
eles como uma hecatombe, ¢ a palavra de passe do dia tor- 
nou-se «sai de Nova Orleães». Já haviam chegado informações de 
que em Chicago as condições de vida eram melhores, e quando 
todos os músicos de Jazz se viram despojados subitamente da 
sua principal fonte de proventos pensaram naturalmente na Ci- 
dade Ventosa (*), na ponta do lago Michigan. 

Havia outros factores que contribuíam para este êxodo geral, 

e em primeiro lugar a circunstância estatística de ser Chicago 
uma cidade muito maior do que Nova Orleães. Assim como em 
Inglaterra existe uma emigração dos músicos das cidades mais 
pequenas para Londres, assim os homens de Nova Orleães ten- 
diam a procurar melhores condições de emprego na florescente 
cidade nortenha — onde o Código da Escravatura nunca fora lei, 
escrita ou não. Em segundo lugar, poucos anos após ter sido en- 
cerrada uma das indústrias básicas do Sul — a produção de algo- 
dão — Storyville ficou severamente atrasada. Em 1921 o gorgu- 
lho, o pequeno insecto, de um quarto de polegada de comprido, 
que fora a praga dos campos de algodão desde que atravessara 
o Rio Grande, nos fins do século XIX, descobriu o seu apetite 
€ consumiu metade das colheitas. Foram necessários três anos 
para que a produção começasse a normalizar-se, e durante este 


(!) Windy City —a Cidade Ventosa, é a alcunha de Chicago, tal como 
entre nós o Porto é a Cidade Invicta. — (N. do T.) 
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Popularidade do Jazz na Chicago dos Roaring 
impôs o roteiro fatal da música que se escoava de 


“Penosamente abriam caminho pelo coração do continente, 
Orleães era o término-sul dos barcos e, mais ainda, um 
de abrigo no Inverno. De Novembro a Abril o tráfego 
era menor, e durante esse tempo, em que o clima no Sul 

quente, os navios eram utilizados em excursões que se 

n principalmente à noite. Uma vez acabado o trabalho, 
carregadores e empregados de armazéns levavam 

a passear nos barcos de excursão, invariâvelmente 

idos em grandes salões de dança, com uma orquestra 
serviço. Os músicos que restavam de Storyville arranjaram 
nos barcos durante o Inverno, e a maior parte das vezes 
inuaram neles enquanto completavam as suas viagens mais 
Pelo Mississipi acima. Deste modo se espalhou a nova 

ca a todos os portos de importância na escala dos barcos. 

n St. Louis, Davenport, a longínqua Minneápolis, e 

Às cidades nos afluentes maiores do Old Man River, Omaha 

K is City, no Missouri, Pittsburg, no Ohio, e Shreveport, 

“Convém lembrar que os navios movidos a rodas do Missis- 

M cram uma instituição característica dos Estados Unidos da 
Serviam não só para transportar passageiros pelo rip 
também para funcionar como lugares de divertimento nos 

Sos pontos de escala. Nestas paragens, em sítios de nomes 

Baton Rouge, Natchez, Vicksburg. Arkansas City, 
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7 tracariam para excursões, demorando-se uma tarde, um 

ia, ou muitas semanas em grandes cidades como St. Louis. 
‘Se nos recordarmos que logo após a abolição de escravatura 
55) foi na construção do caminho de ferro que se empregou 
aio parte dos ex-escravos compreenderemos a razão por 
É tão comum na canção do negro, e mesmo no Jazz, o 
do caminho de ferro. St. Louis era como que uma terra 
promissão para os amargurados negros do Sul; não falta 
tenha afirmado que o negro preferia ser poste de can- 
o na Targee Street, St. Louis, do que presidente do mu- 
pio de qualquer cidade do Alabama ou da Geórgia (*). 
cidade, na qual entroncam quarenta e duas linhas de 
Os de ferro, ele era essencialmente um homem livre e 
dinheiro com mais facilidade. Ambiente musical 
te ali, pois uma considerável parte dessa população 
O mil almas era de origem francesa e alemã, e, por con- 
la, com espírito e tradição musicais. Uma nota inte- 
E era que não longe daí, na região de Ozark, para o su- 
viviam os primeiros colonos que utilizavam ainda vocá- 
i i e cantavam num estilo especial de balada 
O conhecimento musical era em geral de nível tècni- 
lente mais elevado do que em Nova Orleães — citando Bar- 
ett D. Simms: «Os músicos de St. Louis, quer os brancos quer 
95 de cor, costumavam andar com as suas pautas de um lado 
Outro e eram tão capazes de ler música à primeira vista 

ho acompanhar as «deixas» do Jazz» (*). 

| Com este pano de fundo o capitão Joseph Strekfus, dono 
grandes barcos do rio, decidiu, por volta de 1910, utilizar 
Orquestras nos seus barcos compostas por quem não só 
b tocar pela pauta mas que também desse mais vida e 
5 ritmo às interpretações. Ouvira falar da vitalidade e da 
ita da música de Nova Orleães e decidira reunir os melhores 
disponíveis. Fate Marable (1890-1947), pianista e 


hey Seek a City, Ara Bontemps e Jack Cowroy. 
Boso: A Bene We 
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Eus peida ver que cats C) 
As pessoas começaram imedia! 
noites, 


Cidade doe Mathes, Sc Lone — (N. do T.) 
114 


€ os seus melhores músicos, Louis Armstrong, Johnny 
y Dodds, Boyd Atkins, Pops Foster, Johnny St. Cyr, 


sendo depois contratado por Strekfus, em 1910, para 
St. Paul durante a época (musical). Bartlett Simms diz 
1 quest de Creath foi a melhor que tocou no Mississipi, 
a vista de olhos sobre os nomes que a compunham mostra 
sta afirmação não é precipitada: Cecil Scott, clarinete, 
Davies, trompete, Charles Lawson, trombone, Zutty 
bateria, e Lonnie Johnson, guitarra, todos tocavam 
Simms recorda a ocasião em que Fletcher Hen- 
on € os Cotton Pickers, de McKinney, travaram uma batalha 
no Coliseum Theatre, Nessa noite aconteceu encon- 
ese na cidade a orquestra de Creath, e, reconhecida pelo 
foi forçada a tocar durante o intervalo. Henderson € 
on Pickers ficaram em segundo e terceiro lugares na- 
Competição; nada tinham que se assemelhasse ao Market 
ip, de Creath. 
Jackson (nascido em St. Louis em 1910) foi um 
trompetista que tocou com Creath e Marable e mais 
iu a sua própria orquestra para a Strekfus Line. As 
que fez foram limitadas a uma sessão para a Voca- 
1926, mas o seu Capitol Blues, que foi reeditado na 
LRA 10023, confirma-o como um bom músico — tão 
Como dúzias dos trompetistas mais gravados do que ele. 
bom cornetim que dirigia uma orquestra nos barcos do 
"Ed Allen, o mesmo que mais tarde aparecia em tantas 
de Clarence Williams. A sua Whispering Gold Band, 
em St. Louis por volta de 1920, incluía Eugene Sedric 
er Thomas, saxofones, Pops Foster, contrabaixo, e Sidney 
Louis foi acrescentada uma secção de instrumentos de 
808 metais e ao ritmo. Resultado directo da fusão das 
E mais legítimas da música com o destemido indi- 
de Nova Orleães é provavelmente a razão principal 
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do tempo. Nos anais da música de Jazz esta cidade tem estado. 
tão associada ao Ragtime que se tem esquecido a sua evolução 
independentemente da música de orquestra, Apesar disso, e: 
livro limita-se a ficar por aqui, uma vez que, seja qual for 
rectificação histórica que se faça, nada pode obscurecer o fact 
de ter sido Chicago o ponto focal do Jazz por volta de 192 
€ que, quando a inquietação que se seguiu ao encerramento d 


a segunda metrópole da América que eles fizeram a sua 
Brinação. 

Já em 1915 algumas orquestras, orquestras brancas toc; 
no estilo staccato de Dixieland, haviam chegado a Chicago, 
antes delas, tinha recebido a visita de Perez e de outras orque: 
tras de cor. A Windy City (Cidade Ventosa) começava a sé 


Brown's Band do Delta. Ê um estranho capricho do destino 
que sejam os brancos copiadores e adulteradores do estilo puro, 
a servir como instrumento da popularização da verdadeira mú- 
Sica, mas foi isso que na realidade aconteceu. Os donos dos 


Brown's durante o frenético período que se seguiu à primeira” 
grande guerra. Tinham inclusivamente posto o nome de Jaz 
a esse tipo de música e a Original Dixieland Jazz Band g 
as primeiras melodias, com grande entusiasmo dos 


Tratando-se do primeiro disco desta nova música, v 
ram-se milhões de exemplares do Tiger Rag, e à primeira i 
pressão foi aceito precipitadamente como Jazz autêntico. 
hoje, qualquer música rápida e sem nexo passa por Jazz, esp 


cialmente quando é acompanhada do uso simbólico de cha; 
de fantasia. 
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as apareceu um homem que acabou rápidamente com 
er mal-entendidos que pudesse ter havido acerca da 
@ branca ou a negra, que devia considerar-se a verdadeira 
ntante do hot Jazz. Joseph «King» Oliver (1885-1938) 
ara Chicago em 1917 e durante os oito anos seguintes foi 
tado Rei do Jazz de toda a América. Como notámos 
deste capítulo, embora tivesse subido ao trono ainda 
Orleães, King Oliver pertenceu em boa verdade a uma 
geração dos primeiros músicos de Jazz, e nunca à cons- 

9 dos pioneiros. Durante anos revelou-se um músico 
f as orquestras que dirigiu não eram tão notáveis que 

t permitir-se uma oferta de Kid Ory, na primeira oca- 
Tha fez. Porém, depois de ter ingressado nos Brownskin 

OS seus progressos foram admiráveis, acabando por do- 

r todos os estilos e todos os momentos temperamentais da 
ç O hot de Nova Orleães, e introduzindo alguns métodos. 
cas de sua exclusividade, principalmente através de uma 
de surdinas. Oliver e Papa Mutt Carey eram os 


ma arte de obter efeitos de surdina, e este último con- 
Toe todo o mérito de os ter introduzido. Diz ele: 


O trompetista mais excêntrico que eu conheci. Tocava as 
Vezes com chávenas, copos, baldes e surdinas. Ele foi o 


Veio para Chicago quando Bill Johnson (não esqueça- 
tinha sido Johnson o organizador da Original Creole 
) © mandou chamar com uma oferta de emprego per- 
no Royal Gardens Café. Mas a orquestra rival do 
nd Café tinha igualmente uma boa opinião de Oliver 

Por seu lado atraí-lo. Pode imaginar-se a tensão que 
estabelecido à chegada do comboio quando duas 
Tivais apareceram para receber o Rei, mas a questão 


tocou para as duas orquestras. No Royal Gardens 

com Johnson, Jimmie Noone, Eddie Venson, Paul T 
bateria, e Lottie Taylor, piano; no Dreamland substituia 
trompete o debochado Sugar Johnny, acompanhando T 
REY e Sidney Bechet. Pouco deptii pii pventis maie 
de cornetins, ofereceram a Joe um 

Dreamland por dois anos em que 

curto espaço de tempo provara ser Rei co 
já fora em Nova Orleães; era-Ihe tributado ainda maior presti 
do que aquele que, em tempo, tinha sido conferido ao sup 
Keppard. 


A Creole Jazz Band, de King Oliver, estreou-se no Dre: 
land com Honoré Dutrey no trombone, Ed Garland, con 
baixo de cordas, Lottie Taylor, piano, Minor Hall, 


itio ique já ec: observou aqui queers costnma nos HUE c 
estilo de Nova Orleães haver uma pianista, se pode 
pianista aos elementos que na maior parte dos casos b 
para esse fim. Talvez existisse uma razão psicológica para 
princípio; quando as orquestras aceitaram a inovação de u 
quarto instrumento de ritmo, é possível que tivessem ach 
que os acordes relativamente simples exigidos do piano 
ser executados por uma rapariga que ao mesmo tempo 

de atracção feminina; por outro lado, os pianistas de real 


A no capitalo 
. Roaring Twenties é um termo idio 
tradução, as ncaa que a década 1920-30 fal uma de 


T.) 
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com a diferenca, porém, de a vida ser ainda mais mo- 
Os músicos de Jazz começavam a trabalhar às sete 


s da tarde e acabavam por volta das sete horas da manhã 


A primeira orquestra de Oliver tocava no Dreamland 
na da manhã e depois passava para o Pekin Cabaret, 
de patrocínio dos gangsters, onde continuava a tocar 


isto em 1920 e durante uns poucos de anos a 

"m história do Creole Jazz Band, de King Oliver, é feita 
os atrás de triunfos. Como reabilitação desse mundo 

Mas partidas e de armas de fogo do Pekin, a orquestra 
visita triunfal à Califórnia em Maio de 1921. Com 
Dodds, clarinete, e a pianista Lil Hardin, uma brilhante 
‘de Memphis que estudara Música na Fiske University, 
com um contrato de seis meses no Pergola Dancing 

de San Francisco. Quando Miner Hall se incompa- 

u com Oliver, convenceram Baby Dodds a deixar os 


O em Los Angeles. A Creole Jazz Band estava no seu 
muito músico teria dado os dedos da mão para poder 

pele} era-uma honra ser-se convidado a entrar Tee 
o que mio bone ee 


lio onde é costume ter o «Home, Sweet Home»: 


O dizer que tens de ser acima de tudo um elemento da or- 


iz dA F CESP MESES i xs 


bem da 
quer ocasião (*). 
King Oliver incendiou Los Angeles, segundo o Cj 
Defender, e ofereceram-lhe um salário fabuloso para 
. mas a Orquestra sentia algumas saudades 


©) Citação de Jazzmen. Fred Ramsey, C. E. Smith, 
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enquanto estiveram juntos os dois grandes cornetins 
co como solista ou elemento de conjunto, e 
dos breaks de dois cornetins que clectrizaram a assis- 


i falam em tocar de ouvido, raramente pensam em 

do terrível padrão a alcançar estabelecido por Oliver. 

os segundos ele e Louis eram capazes de se sair com 

we ou uma bridge passage (°) durante a execução do 

mümero. Jelly Roll Morton disse uma vez: «Meu Deus, 

ria tinha aquele homem! Eu costumava tocar um 

de piano, qualquer coisa como King Porter ou 

e Oliver agarrava nele e lembrava-se das notas todas. 
dia não se encontram músicos assim». 

RR o a actuação no Lincoln Gardens que King Olives 
“Creole Jazz Band deram a maior contribuição para 
‘da música de Jazz. Em 1923, no espaço de oito meses, 

m trinta ¢ sete títulos para quatro marcas de gravação 
Paramount, Gennett, Okeh e Colúmbia. Foram esses 

discos de autêntico Jazz de Nova Orleães, e quase 
hoje peças de colecção de grande valor não só pela 


Os defeitos da gravação acústica. E tanto se tornaram 
de tudo quanto é desejável em improvisação colectiva 
fe hot, harmonia de Jazz, e contraponto — que não há 


que fez estas fabulosas gravações era composta 

€ Armstrong, cornetins; Dutrey, trombone; Johnny. 
substituído por Buster Bailey e Jimmie Noone), clari- 
Hardin, piano; Baby Dedds, bateria; e Bill Johnson 
Scott em banjo. Felizmente para o coleccionador inglês, 


ainda lhe é possível adquirir dezasseis daqueles trechos; o seu. 
valor como elemento de estudo do verdadeiro estilo original é 
e asia a 


sensibilidade mútua quase telepática — a única sensibilidade 
que pode permitir perfeição no Jazz. Para o coleccionador mé- | 
dio, todos, excepto o último disco, são indispensáveis; quanto 
ao ávido especialista, esse aceitará provavelmente mesmo os 
trechos dos últimos discos, que, numa gravação de má quali- 
dade, têm uma percentagem excessiva de ruídos estranhos que 
Os inibe de serem ouvidos com agrado (`), 

Seria exagerado considerar qualquer destas músicas como 
exemplos máximos do Jazz, mas algumas merecem menção: 
especial. Snake Rag é um belo exemplo de uma improvisação 
colectiva muito bem conjugada com cada instrumento no seu 
devido lugar de contraponto no conjunto. A gravação inteira 
consiste num chorus de conjunto atrás doutro, cada qual dife- 
rente do anterior mas sempre com auténticos momentos exem- | 
plares dos vários aspectos do estilo de Nova Orleães. Os Corne- 
tins gémeos de Oliver e Armstrong dominam práticamente essas 
exibições, Dodds entrelaça uma parte de clarinete, alta e envol- 
vente, fazendo breaks no segundo chorus, enquanto o trombone 
de Dutrey toca a parte do terceiro-contrabaixo por meio de 
glissandi maravilhosamente concebidos. O conjunto, com a sec- 


C) Só se conhece a existência de uma cópia da gravação original da, 
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descontraído. Este à-vontade é uma carac- 

ca de todas as gravações de Oliver, muitas vezes despre- 
por tantos estudiosos de Jazz. Sem descontracção não 
Jazz; sempre que na melodia se impõe uma sensação de 
nto imediatamente deixa de ser Jazz. Canal Street Blues, 


o, uma artéria de Nova Orleães que dividia a parte 
«baixa», é igualmente perfeito como demonstração de 
de um conjunto de força que possui esta descon- 

9. Tal atmosfera só é criada por músicos de arte acabada, 


ra quem os meios de «falar com sentimento» são sobretudo 


Nesta gravação Oliver assume uma direcção forte 
ite e Dodds tem um solo de clarinete que, longe de 


do negro. O piano não tem grande proeminência nestes 
excepto no Chimes Blues quando Lil Hardin toca os 
do «baladar» dos sinos sob a forma de uma série de 
com grande efeito nas partes de conjunto. Neste disco 
Se ouve pela primeira vez um solo do segundo-corne- 
‘de Oliver, Louis Armstrong, a primeira gravação das mi- 


Je todas elas, a mais conhecida é possivelmente Dipper- 
Blues. Nesse disco há de tudo em profusão, um tema hot | 
lo exuberantemente pelo conjunto, um solo de Dodds 


m fundo de stop chords (*) pela orquestra e o clássico solo 


Dippermounth, de Oliver, que se tornou um padrão do Jazz, 
No final está a bem conhecida exclamação: Oh! Play That 
Thing!, que poderá soar pouco natural — o que se compreende, 
Pois o disco foi registado numa enorme sala cheia da barafunda 
de engrenagens e de buzinas maciças que compunham o equi- 
Pamento acústico de gravação da firma Gennett, de Richmond, 
Indiana, onde, para alcançar um equilíbrio, as podérosas trom- 
petes de Oliver e Armstrong eram por vezes “colocadas a seis 
metros do gravador! 1 
"Todas as coisas boas, diz o provérbio, tém de acabar, A 
Creole Jazz Band, de Oliver, acabou quando Joe quis fazer 
outra viagem. Partiu, mas sem os irmãos Dodds e Dutrey, e 
quando voltou da Pennsylvania, Louis e Lil, que nessa altura 
já estavam casados, também se foram embora. Louis juntou-se 
a Ollie Powers como primeiro-trompetista e com maior salário. 
«Papa» Joe, como Louis costumava chamar-lhe, como reco- 
mhecimento pela maneira bondosa como o tratara quando 
ainda um rapazola sem experiência, sofreu um grande choque 
com esta desintegração final da sua grande orquestra. Percebeu 
certamente que tinha chegado irremediavelmente ao fim. Or- 
questras não faltavam mas nenhuma conseguira absorver o espi- 
rito de Perez, Bolden e Keppard; eram conjuntos grandiosos, 
com naipes de saxofones em número exagerado, dispunham de 
bons artistas mas nenhum deles poderia ombrear com os da pri- 
meira linha de Oliver. Em boa verdade a sorte do King não era 
invejável. Com a sua nova orquestra, incluindo Luis Russell 
ao piano e três novos que mandara vir de Nova Orleães, Paul 
Barbarin, bateria, Albert Nicholas e Barney Bigard, clarinetes, 
devia ter começado vida nova em Lincoln Gardens. Mas na 
primeira noite a casa incendiou-se, ficando a orquestra sem ter 
T para onde ir, e Joe foi obrigado a tocar durante algum tempo 
com os Symphonic Syncopators, de Dave Peyton. Contudo, em 
princípios de 1925, a nova orquestra conseguiu impor-se apre- 
sentando nada mais nada menos do que Kid Ory ao trombone! 
Com o nome de Dixieland Savannah Syncopators foram con- 
tratados para o Rosemont Dance Hall, de Brooklyn, e para 
outros estabelecimentos afastados de Chicago. Num período de 
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os e meio, dentro e fora de Chicago, fizeram uma série 
ções para a Vocalion Company, que nunca atingiram 
de qualidade do velho Oliver. Na série «Origins of 
4, da Vocalion, encontram-se à venda correntemente quatro 
s trechos: Wa Wa Wa/Someday Sweetheart — Vocalion 
€ Too Bad/Black Snack Blues — V.1009. Os intérpre- 
indicados na etiqueta dos discos. 
d Savannah Syncopators passou por St. Louis e 
uri e chegou finalmente a Nova Iorque, tocando no 
y recebendo oferta de um contrato a longo prazo do 
‘Club (*). Aqui Joe não foi suficientemente hábil e esse 
z lhe tenha custado a vida nove anos mais tarde. 
recusado a oferta porque o salário era inferior àquele a 
tava habituado, não soube compreender que certos fac- 


| sonoros desempregavam muitos músicos e à prosperidade 
cada 910-920 sucedia-se a depressão de 930-940. Aos 
sucediam-se os Depressed Thirties. E a gan- 


série de contratos isolados seria a única alternativa €, 
“um, os seus músicos abandonaram-no, até o deixarem 
mente só. Subsistiu algum tempo com um contrato 
or, mas, acabado esse, vieram maus dias. Mais uma vez 
em cidade, foi explorado por agentes e acabou endi- 
depois veio aquilo que todo o trompetista teme — 08 
“Começaram a cair-lhe. Mas apesar de tudo Joe Oliver 
e a admitir que só podia receber salários de segunda 


fa viagem, assinalada com as suas habituais infelicida- 
O encalhado em Savannah, Geórgia, sem dinheiro 
“bilhete de comboio para Nova Iorque. Tentou recon- 

Wistar algum prestígio organizando outra orquestra, mas @ 
de começou a faltar-lhe. Trabalhou das nove da manhã à 
ite num casino a troco de uma miséria. Na série de 


Tin Roof Blues/West End Blues — Vocalion V.1024 é deste período. 
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cartas publicadas em Jazzmen, escritas pela mão do homem que 
mais fez para a propagação do verdadeiro 
ganhara o mais alto salário 


Tendo procedido cronolôgicamente até ao fim do trágico 
destino de King Oliver, voltaremos agora aos primeiros dias de 
Chicago para darmos uma vista de olhos pelos outros músicos 
que rivalizavam ali com ele. Quando consideramos a abundância 
de talentos que na altura existiam nessa cidade, maior se nos 
Tepresenta a grandeza de Oliver; que conseguisse erguer-se 

^ acima de músicos como Tommy Ladnier, Freddy Keppard, 
Sugar Johnny e Manuel Perez é prova mais de que suficiente 
do seu tremendo talento. 

Tommy Ladnier (1900-1939) (*) nasceu em Florenceville, 
perto de Nova Orleães, e começou a tocar trompete muito novo, 
fendo, para isso, de pedir os instrumentos emprestados. Veio 
para Chicago no mesmo ano que King Oliver e na realidade 
não começou a tocar profissionalmente senão aos vinte e um 3 
anos, idade bastante avancada naqueles dias de precocidade. 
Atingiu depressa a primeira plana, tocando no Red Mill Café 
com Roy Palmer, trombone, William Baudraud, clarinete, € 
Teddy Weatherford, piano. Durante esse periodo conseguiu 
O titulo de Rei dos Blues e fez muitas gravações com um 


C). Em tempos escrito «Ladiniers. 
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mento para cantoras de blues como Edmonia Hen- 

(e Ida Cox. Grande admirador de King Oliver, Ladnier 
| nestas gravações (a maior parte delas hoje infelizmente 

|, o mesmo sentido de contrôle e descontracção que lhe 
© belo fraseado que o consagrou como o maior trom- 
“de Jazz depois de Armstrong. 

contrário de Armstrong, Ladnier não teve uma carreira 


cular que o retivesse por muito tempo sob a atenção 
da América. Em 1925 fez uma viagem pela Europa 
Wooding; no ano seguinte estava em Nova Iorque, 
| na orquestra de Billy Fowler, com Benny Carter e 
ny Harrison, e depois na orquestra de Fletcher Henderson 
a qual fez gravações. Os discos com Henderson não são 
dados como bons exemplos do estilo de Nova Orleães; 
cuções de uma grande orquestra comercial que, apesar 
$80, utiliza o idioma do Jazz, apresentando muitos bons mú- 
POS como solistas. Esta é a característica normal dos discos 
aderson — uma cadeia de solos frouxamente ligados por 
arranjados para instrumentos de palheta e sustentados 
secção de ritmo que raro ergue o grupo a grandes 
A estadia de Louis Armstrong nesta orquestra é tratada 
ulo VII e as mesmas observações aplicam-se a Ladnier — 
estilo pessoal, timbre, ataque poderoso e simplicidade de 
O melódica estão muito acima do negócio dos arranjos. 
nte comparar o timbre mais áspero de Ladnier com 
Puro de.Joe Smith em tais gravacóes como Clarinet 
rm /Fidgety Feet (Brunswick 02634) onde, acompa- 
"por Buster Bailey, clarinete, e Jimmy Harrison, trom- 
dá uma poderosa contribuição à orquestra. 
Em 1926 regressa outra vez à Europa com Sam Wooding, 
do em vários países e reunindo-se a Noble Sissle em Paris. 
O voltou para Nova Iorque com Sissle, depressa se afas- 
formar um grupo mais pequeno, os New Orleans Foot- 
Com Sidney Bechet. Mas a sua maneira de tocar não 
tou por muito tempo ao ambiente do Savoy, e Tommy, 
do, retirou-se para o campo por cinco anos. Só no 
‘de 1938 tornou a Nova Iorque, desta vez para gravar 
memoráveis na companhia de Bechet e Milton 
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3 not 1 
uma firmeza só igualada por Armstrong. O resultado obtido 
um swing e uma tensão espantosa. Dé toda a produção le 
Ladnier recomendam-se: 


Weary Blues/When You and I were Yol uan HMV 
B.9411 A 


Really The Blues/ja Da HMV B.9236 

Royal Garden Blues/If You See Me Comin. HMV B.9416 

Everybody Loves My Baby/Ain’t Gonna Give Nobody None 
of My Felly Roll HMV B.9447 


Na gravação de Rosetta Crawford de Double Crossin’ Paj 
(Brunswick 03461) encontra-se outro solo conhecido que se 
considera hoje um exemplo acabado de Jazz admiravelmente 
descontraído. 

As gravações com Mesirow confundiram muitos críticos que 
não só se tinham esquecido de Ladnier mas também nem sequer | 
imaginaram que ele fosse capaz de regressar às lides. Mas ao 
encetar a nova carreira a ambição deste músico não pôde reali- 
Zar-se, pois morria dois meses após ter feito a sua última gra- 
vação, Double Crossin' Papa. 


* 


Quando a Creole Jazz Band, de King Oliver, se desfez por. 
completo, Papa Joe perdeu não só o maior trompetista de Jazz 
mas também o maior clarinetista, Johnny Dodds (1892-1940), | 
Também natural de Nova Orleães, Dodds foi discípulo de Big 
Eye Louis Nelson, o «pai» de todos os grandes clarinetistas. 
Dodds tocou com os Brownskin Babies, de Ory, e despediu-se | 
em 1918 para acompanhar o vaudeville de Bill Mack. Regres- 


Jazz Band, um contraponto móvel e fluido para o poderoso 
comando de Oliver e Armstrong. As suas gravações com Oliver 


enumeradas e são bons exemplos do seu trabalho; na 
s, Dodds sofreu menos do que o seu chefe com as insu- 
de gravação da época. 

deixou Oliver, embrulhando o clarinete como era 

ne numa folha de jornal, foi para os clubes nocturnos 

ago, especialmente o Kelly’s Stables, e fez grande nú- 

gravações. Alcançou o cume do virtuosismo quando 

a Louis Armstrong para as primeiras gravações dos 

€ dos Hot Steven e nem mesmo Louis o pôde inti- 

discos, gravados elêctricamente, realçam a quali- 

1 e intensa do vibrato de Dodds; servindo-se duma 

dura, não havia subtileza no seu ataque, fosse no re- 

igudo fosse no grave. E contudo ergue-se uma beleza 

dos seus solos em Wild Man Blues, Potato Head Blues, 

a While, Melancholy e tantos outros. Tornaremos @ 

estes discos no capitulo VII. Entretanto, de todos os 

da fase a que nos referimos Melancholy sobressai como 

| um dos mais profundamente comoventes da história 

do Jazz—e um dos mais perfeitos; seria errado 

rar estes solos de Jobnny à mesma luz dos solos de 

citar um extremo) Benny Goodman registados em 1935; 

um solo de Dodds percebe-se que se está diante de 

te vital de um todo musical, enquanto um solo de 

iman é o fim em si, à roda do qual o resto da orquestra 

apenas o enquadramento. E, embora primasse em tra- 

Os solos como fazia com Louis, Johnny Dodds não 

por isso, de ser uma unidade integrada no conjunto; 

Head e Weary Blues são maravilhosos exemplos disso, 

929 Johnny Dodds exerceu uma actividade continua 

de Chicago dirigindo os seus próprios grupos, tocando 

enas de clarinetistas mais novos e, felizmente para a 

de, continuando a gravar notáveis exemplos da maneira 

D sentia a música. Através da sua carreira, se nos guiarmos 
Is discos, tocou apenas em conjuntos nunca superi 

los tradicionais sete instrumentos de Nova Orleães. Durante 

anos, se exceptuarmos Wild Man Blues, dos Black 

Stompers (Brunswick 02065), e Melancholy (Bruns- 

não havia discos seus em Inglaterra, mas graças à 
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Orleans Wanderers; e 
B.10082), da Dodd’: 


saia com dois títulos, datados de 1927,:dos Black 
Come On And Stom; 
Gone (V. 1003), i 
A escolha de 


toda a primeira 
Hot Seven, and Dearborn (Brunswick | 
- Outras músicas desta sessão publicadas em Inglaterra 
infelizmente, retiradas do catálogo. No ano seguinte 
esteve gravemente doente, reaparecendo em 1940 com 
uma grande dupla, servindo-se de músicos escolhidos a dedo; 
nessa altura gravou, entre outros, Red Onion Blues/Gravier 
Street Blues (Brunswick 03168). Mas alguns dias depois 
Johnny Dodds morreu, e o Jazz sofreu outra perda. | 


Goober 
Ones 
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o se reúnem entusiastas do Jazz e se fala de Johnny 
ei sempre comparacóes com o seu rival dos tem- 
Chicago, Jimmie Noone (1895-1944). Era bastante novo 
estreou, na Olympia Band, de Keppard, e mais tarde 

n de Ory, onde substituiu Johnny Dodds. Foi pela 
a vez a Chicago para tomar o lugar de George Baquet, 
g Creole Orchestra, que estava a acabar os seus triun- 
os de viagem mas voltou outra vez para Nova Orleães. 
essou ao Norte para tocar na primeira orquestra de 
onde desta vez a história se invertia, sendo Johnny 
bstituir Noone. Os anos seguintes passou-os no con- 
Buenas em 1927 levou a cabo a sox acid 
© seu próprio grupo, e tocou por algum tempo no 

ib, donde recebeu o nome que pôs à orquestra. Fez 
gravações, nenhuma das quais, infelizmente, foi 

„na Grã-Bretanha (*). Noone foi sempre um indivi- 
extremo, e, apesar de jamais abandonar o verdadeiro 
ERR Nova Orleles no que se refere à tendência de ezik 


tonais de que é capaz o instrumento. Técnico aca- 

no uma fluidez e uma capacidade prodigiosas para 
sobre a linha melódica jamais igualadas, sequer por 
Onde Dodds tocava com uma intensidade apaixonada 
com uma graça e leveza de qualidade quase 

— lembrando-nos forçosamente o papel original do 


acima do tenor e do baixo. 
Carreira foi muito semelhante à do Johnny Dodds na 


com outros até alturas de 1931, foram com orquestras p f 
muitas vezes sem trompete. Talvez sentisse que um guia ort 


Nova Orleães em 1936, mesmo ao auge da histérica agitação d 
swing e quando os defensores da tradição ganhavam o suficient 
para uma vida precária no South Side de Chicago. Os d cx 
Seguintes mostram as diferenças entre Noone e Dodds e 

claramente em evidência o tom incomparável que era capaz 
atingir, suave e brando, mas sem marca de doçura; nos 

baixos é mais aparente mas permanece também na arreba 
linha melódica dos voos mais altos da inspiração de 

Noone. Com ele estão Guy Kelly, trompete (que devia ter 
muito mais gravações), e Preston Jackson, trombone, um 
fone tenor e o ritmo. Mas, referindo-nos a Noone, eis 
dos seus discos: 


Sweet Georgia Brown/Way Down Yonder in New Orleans | 
Parlophone R.2281 k 


He's a Different Type of Guy/The Blues Jumped a Rabbit | 
Parlophone R.2303 


Fez mais algumas gravações depois destas; temos outro exen 
plo do seu admirável tom em Four or Five Times (Brun 
03303). Voltou ainda à sua casa de Nova Orleães e estava a tt 
com grande sucesso em Los Angeles, com Kid Ory, pouco 
de falecer. 
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‘em pura beleza de tom Jimmie Noone não tem 

as suas gravações mostram que Johnny 

músico de Jazz do que ele. Não foi sequer tão 

um dos seus alunos, Omer Simeon (nascido em 

ado de todos os clarinetistas de Jazz o mais injusta- 
a verdade é que o tom e a técnica de Simeon 
limpidos na sua pureza como os de Noone; a isto 

| acrescentar muito do fogo e da exuberância de 
=a tal ponto que Jelly Roll Morton dava importância 
fesenca nas sessões de gravação, e dizia que era o seu 
"preferido. Morton não era pródigo em elogios, e 
ouvem algumas das gravações o mistério da relativa 
e de Simeon é ainda maior. Nascido em Nova Or- 
rimeiro lugar que obteve foi em Chicago. Tinha estu- 
Lorenzo Tio, mas não tardou a receber a influência 
ls e de Noone. Tocou na Creole Band, de Charlie Elgar, 
16 gravou os primeiros discos com Morton. Num dos 
discos do Jazz, Doctor Jazz (^), emparelha com George 
€ Kid Ory para conseguir obter o tom de Noone, o 
Dodds, e mostrar uma grande sensibilidade na actuação 
0, especialmente no último chorus no qual toca dois 
breaks de clarinete. O seu estilo flexível ouve-se com 
no Georgia Swing, de Morton (*), e no movimentado 
C), mas o melhor destes é talvez o melancólico 
Serenade (*), no qual se adapta perfeitamente à con- 
ltamente original de Morton duma primeira linha que 
: com o seu génio taciturno, composta de trom- 
te e piano contra um simples ritmo de bateria (*). 
de Omer Simeon é em parte devida a ele 

se durante muitos anos por orquestras grandes, 

as de Earl Hines e de Jimmie Lunceford. Antes 
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E 3 
de se ter limitado à secção de palheta, tocou em Chicago cop 
King Oliver, Erskine Tate e outros mais, sem que, ao 
parece, tenha obtido sucesso. Ressurgiu finalmente e sı 
Noone na gloriosa orquestra de Kid Ory, em Los Angeles, 
Não poderia ter havido melhor substituição e a nenhum 


a Ory Band gravou Blues for Jimmy (Jazzman, J.M. 
Omer Simeon tem agorà, o éxito nas mãos; por.qi 
razão prefere não o segurar. Tem tudo o que um cl 
de Nova Orleães deve possuir e tem-no em abundância; e 
ainda entre os vivos — basta-lhe uma faísca que lhe q 
fogo do instrumento. Actualmente podem adquirir-se na 
terra dois discos pouco conhecidos, como suplementos d 
exemplos de Morton. Apoiado por James P. Johnson e 
Foster, o seu sentido dos blues está inteiramente desenvolvido; 
as duas faces do disco comprovam a sua técnica; mas não 
necessário: basta o Creole Lullaby, que é um trecho primon 
de todos os aspectos. 


Lorenzo's Blues/Harlem Hotcha Tempo A.15 
Bandanna Days/Creole Lullaby Tempo A.27 


Estas gravações do Trio, embora certíssimas, deixam no 
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car de ser, a Chicago, para se reunir a King Oliver, deu 
a volta ao mundo com a orquestra de Jack Carter, 
indo ao; Estados Unidos dai a três anos, em 1929. 
^ altura até ao princípio da segunda guerra mundial 
| quase que ininterruptamente em Nova Iorque, na 
“de Luís Russell, sempre arreigado ao seu estilo de 
es, antes de aparecer ali Louis Armstrong. Algumas 
ites gravações de Russell ainda hoje demonstram a 
do estilo de Nicholas, tão frequentemente esquecido 
do Jazzque se fizeram durante anos e anos e eclip- 
pura intnsidade de som dos vigorosos solos de 
m, Heny Allen Júnior e Charlie Holmes, A Or- 


© por passarens arranjadas e sequências de solos hot; 

or is foi om certeza a melhor do género e o tra- 
Nicholas nosexemplos que existem gravados é perfeito. 
izer-se uma idia do seu estilo ágil e fluido, semelhante 
coisas ao de Simeon, ouvindo Jersey Lightning, 

The Spirit, nama e Saratoga Shout (Parlophone 

882, R.963,.12225 respectivamente). 

ente voltot aos conjuntos pequenos, tocando com 
"Singleton antes c ser chamado a ocupar um cargo em 
Hon, em virtud da guerra. Depois, ao regressar ao 
“do Jazz, tocou cm Kid Ory em Hollywood. 


* 


procurado nge livro descrever a evolução e os 
Principais persoagens deste género de música, ava- 
simultâneamente a ya importância relativa na história 
de Nova Orleães. Is artistas de quem tratámos neste 
lo foram King Olive e Tommy Ladnier, trompetes; 
y Dodds, Jimmie Nooe, Omer Simeon e Albert Nicho- 
Marinetes. Se estivéssemo escrevendo uma enciclopédia de 
Próximas quinhentas fginas consistiriam em biografias 
de muitos outros qe deixaram a cidade natal da 

em busca de um lug: onde pudessem tocar a única 


música que conheciam. A selecção que fizemos obedece a du 
razões: todos eles são considerados como os músicos de 
Orleães mais representativos do longo período que se seguiu 
êxodo do Delta, no final da primeira grande guerra, e termina | 
no Renascimento do Jazz que se opérou nos anos 40; e 
mesmo tempo as suas biografias constituem. um: capítulo ind 4 
vidualizado da história do Jazz no que en e 
gação por todos os Estados Unidos, e m 
«extremidade do lago Michigan» (*). 

Alguns críticos discordarão da escolha, mas não foi nossa 
intenção primordial classificar ou estabeleder uma ordem d 
valores, De entre os trompetes, Ernest «Punch» Miller (nascido 
em Raceland, Luisiana, em 1897), Lee Collins (natural de. 
Nova Orleães, 1901), Anatie «Natty» Dominique (nascido em. 
1896), todos eles desempenharam um papel relevante, guar- | 
dando intacta no coração essa música; Barney Bigard (nascido | 
em Nova Orleães, em 1906) e Darnell Howard (Nova Orleães), 
1892) dentre os clarinetistas; Roy Palmer, Honoré Dutrey, 
Eddie Venson, trombones, não passam des primeiros nomes que 
Ocorrem, entre as dúzias de músicos que fervorosamente toca- 
ram por todo o South Side de Chicago durante os Roaring 
Twenties — e com tanta insistência se devotaram a essa música 
que os seus ecos ainda hoje se mantêm vivos. 

Da mesma forma seria impossível olvidar os homens da | 
segunda plana do Jazz — os da secção de ritmo de Nova Or 
leães. Quem ouviu alguma vez a bateria do irmão de Johnny | 
Dodds, Warren «Baby» Dodds (nascido em Nova Orleães, em 
1897) saberá donde veio a inspiração das actuais secções de | 
ritmo, seja directamente ou por infêrmédio dos seus muitos | 
discípulos. Todos os executantes de contrabaixo perdém-se 
facilmente na sombra quando comparados com George «Pops? 
Foster (nascido em McCall, Luisisna, em 1892), assim como | 
Os guitarristas e banjos comparados a Johnny St. Cyr (Nova 
Orleães, 1900) ou a Bud Scott (Nova Orleães, 1900-50). 

As biografias dos artistas até agora mencionados constituem 
efectivamente a história do Jazz na medida em que a sua ma- | 


@) Chicago fica na margem do laso Michigan — (N. do T.) 
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e de se expressar sob forma musical era Jazz. E 
o Jazz é uma música intensamente pessoal, com= 
se executa e, dai, que a espontaneidade seja a 


ide uma escola de músicos de Jazz de Chicago ou de Nova 
je, já que todos eles ou nasceram em Nova Orleães ou foram 
nente influenciados por elementos dessa cidade. Mas 
no entre estes últimos, poucos nomes de relevo há que se 
“imposto. Se a seguir nos referimos a um desses homens 
quiriu o estilo de Nova Orleães, não devemos torná-lo 
ipo de muitos outros. Na realidade George Mitchell 


Lux Lewis, de Jimmy Harrison, do trombonista de 
on e de Lionel Hampton — e esta lista variada bastaria, 
t quaisquer teorias acerca da possível existência de M 
cola de Jazz de Louisville! Vale a pena insistir uma vez 
neste ponto: o Jazz é uma expressão folclórica; é música | 
ração e não uma música cerebral; portanto, movimentos 
iz e espectáculos de Jazz virão de indivíduos ou de grupos 
m m a mesma atitude mental para com a música, 
de pessoas que meramente tocaram em lugares que se 
próprios para a execução de Jazz. 
Mitchell, de Louisville, veio de um ambiente relati- 
académico, e a orquestra de metais em que tocou nos 
tempos não era bem o mesmo que a Onward Band, 
Porém, instruído pela competência de Bobby Williams, 
trompete que morreu antes de conseguir ser conhe- 
Mitchell, ou Little Mitch como lhe chamavam, depressa 
impanhav com os maiores talentos de Jazz de Chicago. De 
19 em diante tocou com Tony Jackson, Carroll Dickerson, 
Cooke (substituindo Keppard) e Earl Hines. Desde então 
O tornou a tocar Jazz e o seu actual paradeiro é desconhecido. 
o, naquele curto espaço de tempo provou ser igual aos 
es de género, e além disso deixou gravados muitos exem- 
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música que conheciam. A selecção que fizemos obedece a di 
razões: todos eles são considerados como os músicos de No 
Orleães mais representativos do longo período que se seguiu ao 
êxodo do Delta, no final da primeira grande guerra, e te 

no Renascimento do Jazz que se opérou nos anos 40; e 
mesmo tempo as suas biografias constitüen. um: capitulo dis 
vidualizado da história do Jazz no que sę réfere à sua divul- 
Eação por todos os Estados Unidos, e muito principalmente n 
«extremidade do lago Michigan» (*). ‘ 

Alguns críticos discordarão da escolha, mas não foi no 
intenção primordial classificar ou estabeleer uma ordem 
valores. De entre os trompetes, Ernest «Punch» Miller (nascido 
em Raceland, Luisiana, em 1897), Lee Collins (natural de. 
Nova Orleães, 1901), Anatie «Natty» Dominique (nascido em 
1896), todos eles desempenharam um papel relevante, guar- 
dando intacta no coração essa música; Berney Bigard (nascido 
em Nova Orleães, em 1906) e Darnell Howard (Nova Orleães), 
1892) dentre os clarinetistas; Roy Palmer, Honoré Dutrey, 
Eddie Venson, trombones, não passam dos primeiros nomes que 
ocorrem, entre as dúzias de músicos que fervorosamente toca- 
ram por todo o South Side de Chicago durante os Roaring 
Twenties — e com tanta insistência se devotaram a essa música | 
que os seus ecos ainda hoje se mantêm vivos. 

Da mesma forma seria impossível olvidar os homens da 
segunda plana do Jazz — os da secção de ritmo de Nova Or 
Jeães. Quem ouviu alguma vez a bateria do irmão de Johnny 
Dodds, Warren «Baby» Dodds (nascido em Nova Orleães, em 
1897) saberá donde veio a inspiração das actuais secções de 
ritmo, seja directamente ou por ipt&rmédio dos seus muitos 
discípulos. Todos os executantes de contrabaixo perdém-se | 
facilmente na sombra quando comparados com George «Pops? 
Foster (nascido em McCall, Luisiana, em 1892), assim como 
Os guitarristas e banjos comparados a Johnny St. Cyr (Nova 
Orleães, 1900) ou a Bud Scott (Nova Orleães, 1900-50). 

As biografias dos artistas até agora mencionados constituem 
efectivamente a história do Jazz na medida em que a sua ma- 


() Chicago fica na margem do laso Michigan. — (N. do T.) 
136 


E 


E 4 


zou com um grupo conhecido pelos New Orleans Wan 
verdadeiras obras-primas do Jazz de conjunto, podem e 
em Inglaterra em Colúmbia DB.2860 e DB.2920. Um interes- 


©) p Darte dos melhores trabalhos de Mitchell pode ouvir-se nos discos 
de Jelly Roll Morton HMV B.10048, B.9979, B.10456. 
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de Ventosa) desde mais ou menos 1918 até 1938 
ta cerca de noventa por cento daquele que se tocou 
encerramento da Storyville e.a Renascença dos anos 40. 

studiosos e os colecionadores de discos de Jazz devem ter 
que o conhecimento desta música foi influenciado, 
que seria lógico, pelo que foi gravado nos estúdios das 
jas Okeh, Colúmbia, Gennett, Paramount e Victor. 
"dezenas de bons músicos de Jazz do período de Chicago 

PO várias razões, nunca chegaram a deixar testemunhos 
da sua obra para a posteridade — e poucos contem- 
se deram ao trabalho de orientar os escrutínios da 

(). Mas podemos afirmar com segurança que fo- 
itos os tubarões que ficaram no mar de South Side como 
de lá saíram, homens como Junie Cobb, Bobby Schof- 

E; Joe Sudler, Bobby Williams, Willie Hightower, Ruben 
Chiff Matthews, Sugar Johnny, Johnny Dunn... Miisi- 
o estes, pode garantir-se sem receio, contribuíram tanto 
os outros que ficaram famosos para conservar acesa a 
do Jazz durante os Roaring Twenties. Para Johnny JH 
e Jimmie Noone devem ir as coroas de louros por terem 
«mente ateado o facho em alturas em que não pas- 

de um tição esmaecido; mas os grandes ignorados não 
de forma alguma ser esquecidos. 

E FF. Gray Clarke di-lo melhor: 


«através dele (Johnny Dunn), porque sabemos o suficiente da 
“vida para que o consideremos uma figura definida, podemos 
a classe à qual o Jazz deve mais do que a qualquer outra: 
cretos e modestos músicos de cor, que criaram bom Jazz pela 
razão de o terem na alma e precisarem de lhe dar expressão. 
0 como respeito todos os que permanecem fiéis ao seu 
instinto artístico. «Um velhote maluco que só sabia tocar 
maneira e que não podia ou não queria aprender outra» 
epitáfio mais digno do que aquele que muitos de nós hão-de 


ainda dos músicos. — (N. do T.) S 
Note on Johnny Dunn, em Jazz, folheto da Jazz Appreciation 
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CAPÍTULO VII 


OS GRANDES INDIVIDUALISTAS 


fe capítulo é dedicado a trés dos grandes individualistas 
considerando-os como os casos mais dignos dessa dis- 
or razões que irão esclarecer-se. 


: LOUIS ARMSTRONG (nascido em 1900) 
proclamado deste título é hoje um nome quase 


a ponto de se ter tornado sinónimo de Jazz. Foi elo- 
o maior de todos os músicos hot e muito possivel- 


entusiastas, mas, por outro lado, o sóbrio veredicto do | 
itor americano Virgil Thompson é uma opinião digna 
nça que pode ser aceita como boa prova a favor do 


stilo de improvisação parece ter combinado as maiores 
de virtuosismo instrumental com a estrutura melódica 
disciplinada e com a expressão emocional mais 


* 


fa vez que Louis Armstrong atraiu a atenção pů- 

foi aos doze anos de idade, quando o seu entusiasmo nas 

Ano Novo de 1913 o levou a sentir as alegrias proi- 
disparar uma pistola nas ruas de Nova Orleães. Apa- 


grant 
terpretacóes de trompete de Johnson, e falou 
infância em que costumava seguir o seu ídolo, 


ja Companhia de Sidney Bechet e de Joe Lindsay, e em 

, quando Joe Oliver deixou os Kid Ory's Brown Skinned 
Es, foi Armstrong o escolhido para preencher o lugar. 

o seguinte apanhou-o a trabalhar nos barcos do rio com 

ble (uma fase da sua carreira a que já se aludiu no 

) capítulo), e então, cansado dessa vida, regressou a Nova 

les, onde a sua fama começava a firmar-se. 

foi em 1922 que lhe surgiu a primeira grande oportunidade, 

Joe «King» Oliver enviou um telegrama de Chicago a 

que se reunisse à sua orquestra, em exibição no Lin- 

ens, que acabava de abrir. Oliver recebera notícias 

cas acerca do jovem cornetim, das pessoas que vinham 

) Norte, o que confirmava a sua própria opinião do valor 

‘como músico de Jazz de primeira classe. É também 

u tivesse pensado que, mais cedo ou mais tardi 


Armstrong havia de atingir por si próprio 
“ual (Windy City) e decidiu que seria melhor 


no membro da sua orquestra do que como rival. 
agrupamento conheceu Armstrong a pianista Lil Har- 
quem casou em 1924, e foi a instâncias dela para que 
€ nome sózinho que acabou por abandonar a orquestra de 
(9). Encorajado por ela, sentiu-se atraído pelos letreiros 
n de Nova Iorque, e em Setembro de 1924 juntou-se a 
ther Henderson quod vide no Roseland. Henderson era um 
O amigo de Nova Orleães onde em tempo dirigira uma 
de teatro, e que já em 1920 havia pedido a Arm- 


acostumado desde pequeno a um grupo que o acom= 
sse a tocar o Jazz conforme sempre o conhecera, e a 
le orquestra de Henderson, com as suas secções de três 
ipetes e de três saxes executando por partituras escritas era 


Tratou-se das gravações feitas pela orquestra em 1923 no capítulo VI. 
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do grupo de Oliver. Deram-lhe, claro está, opor 

fazer solos, e pode ouvir-se com interesse algumas das gray 
desse ano ao lado de Henderson, da mesma maneira que algu 
dos discos de Paul Whiteman sáo suportáveis devido aos 
sionais solos de Bix Beiderbecke. A maior parte dos dis 
publicados em 1925 estão hoje esgotados, como é de calc 
mas ainda podem adquirir-se What-Cha-Call-Em Blues, 
Come You Do Me?, One Of These Days (Parlophone R 
Tempo R.34 e Tempo R.28, respectivamente). À parte 08 80 
de trompete, são trechos pesados e vagarosos, sendo o do s 
gundo título mencionado um exemplo maravilhosamente cone 
bido da grandeza deste músico. 

A maior contribuição para o Jazz proveniente da 
ração de Armstrong com Henderson foi a de ter enc 
messa data em Nova Iorque Clarence Williams, Sidney Bed 
€ muitas das grandes cantoras de blues: Bessie Smith, 
Rainey, Clara Smith, Maggie Jones, Trixie Smith; 
nhou-as a todas. 

A sua interpretação em Cold in Hand Blues, de B 
Smith, é um modelo de pungente e muda ternura, enquanto 
linha melódica das suas frases no St. Louis Blues (os tí 
estão gravados em Parlophone R.2344) compensa o mais 
lúgubre acompanhamento de harmónio de Fred Long: 

Outros exemplos dos seus acompanhamentos a Bessie .S 
que podem ser adquiridos na Inglaterra são: Reckless 
(Parlophone R.2476 — do outro lado o St. Louis Blues) 
Careless Love Blues (Parlophone R.2479). É pena que as 
gravações com os Blue Five, de Clarence Williams, não 
publicadas, pois em algumas Armstrong mostra bem O 
€ o estilo de Jazz que são nele brilhantes até à perfeição (*). | 

A mulher regressou a Chicago antes dele, e não só fun 
uma orquestra para actuar no Dreamland mas também 
gurou um lugar nela a Louis. Não precisou de muita 


O mesmo grupo, com sua mulher a substituir Williams, organizou o R& 


@) 
Qnien Jazz Babies tendo sido publicado o Cake Walking Babies em T 


ee ee Abi ia 


são para impor em Chicago o estilo do Jazz de Nova Orleães, 
e no final do Outono de 1925 depressa atraía enormes multi- 
"dóes a ouvir «o maior cornetim de Jazz do mundo» com o con- 
junto de Lil’s Dreamland Syncopators. 

“Este regresso a uma atmosfera de Jazz de inspiração foi 
festejado com a formação do primeiro grupo Hot Five, € às 
Í gravações de Novembro desse ano (°) seguiram-se outras, em 
| Fevereiro do ano seguinte. O grupo era constituído por músicos 
de Nova Orleães, à excepção da mulher de Louis, nascida em 
© Chicago, que também absorvera o estilo suficiente para criar 
© uma forte secção de ritmo sem bateria, com o apoio do banjo 
de St. Cyr; Kid Ory e Johnny Dodds completavam a linha 
melódica. Cornet Chop Suey e Muskrat Ramble (em Colúmbia 
D.B.2624) são excelentes exemplos do estilo de Armstrong, que 
nesta altura já se divulgara consideravelmente (*). O primeiro 
título é efectivamente um mostruário dos improvisos de Louis, 
| com breves pedaços consagrados ao piano de Lil, enquanto O 
segundo revela uma música improvisada colectivamente, explo- 
rando com maestria a composição de Ory. 

3 Foi precisamente este mesmo grupo que gravou, em Maio 
T de 1926, Drop, That Sack (*) e Georgia Bo Bo (9), mas desta 
É vez adoptaram 9 Nome de «Lil's'Hot Shots». O segundo título 
faz lembrar muito o Royal Garden Blues, mas é o Sack que 
merece toda a atenção. A segurança e os voos de invenção me- 
* lódica de Armstrong colocam esta interpretação como um dos 
melhores exemplos da sua obra em disco muito acima da esplén- 
| dida improvisação colectiva no último chorus. Nesse mesmo dia 
€ no mesmo estúdio participou numa sessão para a Vendome 


o palco, e foi durante este período que desenvolveu aquela arte 


(D Gut Bucket Blues/Yes Im in the Barrel. Colúmbia DB.2978. 
), Qutra edição recente é King of the Zulus/Loncsome Blues, Colúmbia 


Ägora intitulado «Louis Armstrong and His Orchestra», Brunswick 
Agora intitulado «Louis Armstrong and His Orchestra), Brunswick 


de representação de que tanto se tem servido desde então, « 
tem sido a causa de ver o seu Jazz diminuído por observ: 


É evidentemente inegável que, em certas alturas da 
reira, tem sacrificado o Jazz à representação, mas, 
uma maneira geral, jamais deixou de lhe conferir o 
mhamento natural do Jazz que conheceu em criança, e q 
sem quaisquer ares de «música folclórica», mero e 
divertimento — apesar de não ser assim tão simples! 

Estas gravações da Vendome Orchestra têm interesse p 
facto de permitirem uma comparação com a música fac 
“descontraída do grupo dos Hot Five. Não porque Stomp | 
e Static Strut (*) sejam musicalmente insípidos ou maus 
à parte Armstrong e o pianista Teddy Weatherford, falta-lk 
ataca totique é uma das caracteristicas do: Jaa 
quenos conjuntos. 

Poderia dizer-se, dentro de certos limites, que uma boa 
do Jazz expressa-se como: a qualidade do Jazz varia na 
inversa do quadro do número dos músicos em questão, 

Seja como for, Armstrong deixou Erskine Tate pouco d 
para se reunir à orquestra de Carrol Dickerson, que estava, 
tocar no Sunset Café, e foi ai que conheceu o pianista 
Hines. Os Hot Five estavam a viver um período de grande 
vidade de gravação, e Armstrong acompanhou muitos O 
grupos pequenos, e cantores de Chicago, nos estúdios Okel 
e quando o próprio Dickerson deixou o Sunset, em 1927, 
não hesitou em entrar para o lugar dele. 

1927 viu também o início do grupo dos Hot Seven, 
ele aumentou a secção de ritmo com uma tuba — Pete 
€ com o baterista Baby Dodds, A atmosfera das g 
que fizeram em Maio desse ano absorve o pleno sabor 
período, e o calor do tom e a fantástica execução do próf 
Armstrong são desculpa suficiente para a lista que se dà 
seguir de todos os títulos à venda. Sem analisar cada 
individualmente, o que cansaria o leitor que não tenha os disa 


Œ) Brunswick 03594. A etiqueta informa erradamente que a gras 
é de 1927-28. 


io basta que se diga que, além da própria força e senti- 

“mento do Jazz de Louis, todos eles têm a completa simpatia € 
a mútua espontaneidade criadora do clarinete de Dodds. 

Willie the Weeper/Weary Blues Parlophone R.2393 

Potato Head Blues/ Alligator Blues Parlophone R.2185 

‘Melancholy Blues/Wild Man Blues Parlophone R.2162 

S.O.L. Blues Parlophone R.2774 

That's When I'll Come Back To You Parlophone R.2704 


Destes, Potato Head é uma obra-prima de Armstrong, en- 
quanto Wild Man mostra o requintado entrelaçar do seu cor 
| Serim com o clarinete de Dodds. 

Este tempo foi de grande actividade para Armstrong, e du- 
(rante esta fase os músicos brancos costumavam amontoar-se 
nos clubes em que ele tocava só para ouvir o esplendor da 
‘sua trompete. Depois de algumas mudanças de pouso estacionou 
"um pouco com Carrol Dickerson outra vez no Savoy Ballroom, 
cujo nome perpetuou em Savoy Blues (Parlophone R.2127), 
‘que gravou em Dezembro de 1927 com os primeiros Hot Five. 
- Até aos princípios de 1929 foi a grande atracção dessa casa 
e durante o Verão de 1928 voltou aos estúdios para gravar 
com os Hot Five renovados. Esses homens tinham sido trazidos 
da orquestra de Dickerson e incluíam o pianista Earl Hines, 
‘um trombone de estilo fluente que dá a impressão duma imensa 
força latente, Fred’ Robinson, o clarinetista, algo esganiçado, 
Jimmy Strong, Mancy Cara no banjo, e o mais novo recruta 
Vindo de Nova Orleães — o bateria Zutty Singleton. 

Os discos que produziram, apesar de não deixarem de ser 
de “importância, não estavam à altura dos exemplos dos pri- 
Meiros Hot Five e Hot Seven. Falta-lhes aquele esprit de corps 

É tão característico das pequenas orquestras às quais só faltavam 
9 nome para serem tão boas como a Oliver Creole Band. É des- 
Mecessirio dar a lista completa das gravações que fizeram na 

| sessão de Junho, mas West End Blues (Parlophone R.448) é 
(memorável por ser a primeira da New Rhythm Style Series que 
foi publicada em Inglaterra pela Parlophone em 1929; memo- 
Tável também pela sombria plangência do solo de trompete de 
[Armstrong depois da floreada introdução. E verdade que o disco 
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está gasto, mas a beleza essencial permanece, como no cas 
qualquer boa música que perde o seu atractivo por ser o 
em excesso. 

Nessa época a influência da grande orquestra fazia-se sef 
como nunca em todo o mundo do Jazz, e a sua repercus 


preponderância pode ser percebida muito claramente em Bi 
Street Blues (Parlophone R.531) e No (Parlophone R.176; 
que foram gravados em Dezembro desse ano. Há neles d 
ambiente preparado que agourava a chegada dos arranjos pi 
fissionais — e na realidade, pouco depois, Don Redman e A 
Hill eram contratados para esse fim quando se fez outra 
de gravações. Para exemplo basta um — Beau Koo Jack (| 
lophone R.2066), no qual Don Redman também toca 
alto: neste, a obsessão do riff começa claramente a apat 
€ é igualmente flagrante que o próprio Armstrong não e! 
à vontade na nova escola de pensamento que mais tarde 
ginou o swing (). Há uma qualidade de burocratização | 
música, aumentada como está pela angularidade e falta de 
mo piano de Earl Hines, que forma um vívido contraste co 
por exemplo, Drop That Sack. Este efeito ersatz é ainda 
realçado na versão mórbida e pouco natural do velho Gar 
Blues: o último título gravado com este grupo, e publicado à 
© novo nome de St. James's Infirmary (Parlophone R.643). 

Quando o Savoy Ballroom de Chicago fechou, em p 
cípios de 1929, Armstrong e a sua orquestra foram para 
Torque, mas chegaram num estado financeiro tão dep 
que tiveram de separar-se para poder arranjar trabalho. 

Eddie Condon recorda-se muito bem deste período e 
O seguinte episódio: 

Louis “Armstrong veio de Chicago nessa Primavera para O 

de uma noite no Savoy Ballroom, em Harlem, com a 

questra de Luis Russell. Depois deu-se em sua honra um bé 
inesperado. Olhei à roda da mesa e abanei a cabeça; nunca ti 
visto tantos músicos de categoria reunidos, brancos e negros. 


C) O autor refere-se a swing estilo musical. — (N. do T.) 
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R gravação enquanto o Louis cá está», disse eu a Tommy 
altura conselheiro de Armstrong. 


eu. Contei-lhe o que tínhamos feito com I'm Gonna 
Mr. Henry Lee e com Thats a Serious Thing (ambos em 
B.4987). «Isso é uma boa novidade», disse ele. «Agrada-me 
Olhou à roda da mesa. «Tenho um encontro marcado às nove 
manhã com a orquestra de Luis Russell. Vou adiá-lo para esta 

de. Reúna os seus rapazes, que eu vou falar ao Louis». 
Eram quatro horas. Às nove cheguei ao estúdio da Okeh com 
ck Teagarden e Joe Sullivan. Os músicos de cor que se nos jun- 
foram, além de Louis, Kaiser Marshall, baterista, e Happy 
ell, que tocava saxofone tenor. Eddie Lang, o guitarrista, 
à devia tocar com a orquestra de Russel; ninguém o conseguira en- 
“contrar (^) e estava ali à mão. Tomou o meu lugar e o grupo 
ou Knockin’ A Jug (Parlophone R.1064) e I’m Gonna Stomp. 
“fiquei para a reunião da tarde, em que Louis e os homens de 
Russell gravaram I Can't Give You Anything but Love (Parlo- 
pe R.753) e Mahogany Hall Stomp (Parlophone R.571). 
A acompanhar o trompete de Louis estavam J. C. Higginbotham 
“no trombone, Lonnie Johnson na guitarra, Pops Foster no contra- 
Baixo, Luis Russell no piano, Paul Barbarin na bateria, e Charlie 


Holmes, Albert Nicholas e Teddy Hill nos saxofones. Deixaram-me 


sentar a um canto a segurar q meu banjo (*). 


É óbvio que por esta altura Armstrong era já uma grande 

| figura aos olhos dos músicos de Jazz da época; sem contar com 

@ enorme multidão dos seus simpatizantes entre o público em 

eral E pouco depois estava instalado com a orquestra de 

Carroll Dickerson num dos clubes nocturnos mais em moda 

"fo Harlem: Connie's Inn. Mas era virtualmente a orquestra 

| de Louis Armstrong que ali estava, com muitos dos seus mů- 

Cos amigos de Chicago, tais como Fred Robinson, Jimmy 

Mancy Cara, Pete Briggs e Zutty Singleton. Foi um 

mpo de muita actividade, porque estava também no cartaz 
E~ 

£9) Grupo misto é um conjunto com músicos brancos e negros, — (Ni 

e ‘Condon quer evidentemente dizer: ninguém conseguira encontrar Bddie 

P dizer que o encontro que ele tinha com a orquestra de Luis 


ell tinha sido adiado para a tarde, e à 
, e por isso viera sem suspeitar à hora’ 
mente marcada, às nove da manhã, achando o conjunto misto em VEL 


[5 de R 
| © We Called It Music, por Eddie Condon e Thomas Sugrue. 
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da revista Hot Chocolates na Broadway, um espectác 
grande sucesso em que introduziu a sempre popular p 
seu colega (*) Ain't Misbehavin (Parlophone R.462), can 
que Armstrong ainda considera a sua favorita no género. 

Passado tempo, Hot Chocolates saía de cena, e a 
de-Dickerson deixou o Connie's Inn. A maior parte dos 
da orquestra voltou para Chicago mas Armstrong d 
juntar-se a Luis Russell e viajou com ele alguns meses. A. 
por certas gravações deste período, sentia-se, do ponto de 
do Jazz, mais à vontade apoiado pelo fogo e pela fore: 
secção de ritmo de Russell que o contrabaixo que Pops Fo 
dominava. A influência da ortodoxia europeia é, contudo 
masiado evidente em quase todos estes discos (vide o ca 
tulo IX), e nota-se certa ausência de qualidade nos 
que não justifica uma lista completa. Pode ouvir-se Pops Ft 
em Dallas Blues (Parlophone R.973) numa luta máscula 
dignificar um instrumento musical, enquanto o magnifi 0 
rouco trombone de Higginbotham dá uma contribuição su 
tancial a Bessie Couldn't Help It (Parlophone R.698). 
St. Louis Blues (Parlophone R.618) quanto menos se 
melhor, porque esta velha melodia tradicional, que foi 
posta» por Handy, afunda-se, no final, num poço de rep 
riffs que nem Armstrong conseguiu salvar, q 

Quando acabou a viagem dirigiu-se a Hollywood, onde. 
contratado para aparecer com Les Hite no Sebastian's G 
Club, cuja orquestra passaria a usar o nome dele. 
Lawrence Brown, que se juntou à secção de trombone 
Duke Ellington em 1932, e Lionel Hampton, o faz-tudo d 
Louisville, que esteve com Benny Goodman em 1937. A 
fluência de Hollywood com efeitos de guitarra havaiana €. 
utilização desse instrumento híbrido que é o vibrafone, 
mente inadequado ao Jazz, pode ser apreciada (se quis 
em Confessin’ (Parlophone R.909) e em Memories of Yo 
(Parlophone R.854) respectivamente. 

O ano de 1931 viu Armstrong de regresso a Chicago 


C) Fats Waller. 


úblico espantado e mal 
» diziam eles, «um homem 
é capaz de tocar duzentos e cinquenta dós agudos seguidos 
depois acabar num fá agudo tem de ser bom». E assim 
pôde servir o público com aquilo que lhe pedia e © 

o Jazz foi posto de lado durante muito tempo. 
1940, com a renovação de interesse pelo autêntico Jazz, 
“provou que Louis não perdera nem a capacidade nem a vontad 
se exprimir inteiramente com um pequeno grupo dos seus 
colegas. Claude Jones, Sidney Bechet, Luis Russell, 
d Addison, Wellman Braud ¢ Zutty Singleton reuniram- 


"-se-Ihe num estúdio de Nova Torque para reviver as suas recor- : 


dações da Crescent City. Os resultados foram mais do que sa- 
tisfatórios. Mais uma vez ficou demonstrado que, diante de uma 
oportunidade, continuava ainda a ser o maior trompetista de 
Jazz dd mundo, excepto nas últimas notas de Perdido, onde 
|o efeito de muitos anos a tocar para o público do swing é algo 
evidente. 

Perdido Street Blues/2.19 Blues Brunswick 03164 

Down in Honky Tonk Town/Coal Car Blues Brunswick 03165 


7 Para concluir este breve resumo de história de Armstrong 
mos a opinião do maior trompetista de Jazz da Inglaterra 


y 


que esteve presente em Nice quando do primeiro 
ternacional de Jazz, em 1948: 


es e ornamentos, | 
sais a 


pureza e serenidade, nos 
génio do que em qualqui 


Eu ouço o cornetim de pistões, e desliza 
Rapidamente dentro dos meus ouvidos, 
Sacode agonias loucamente doces 
no meu ventre, no meu peito. 


SIDNEY BECHET (nascido em 1897) 


Até muito recentemente era uma suposição generalizada 
Siderar que Sidney Bechet devia ter nascido pela mesma tu 
de Buddy Bolden, e as várias tentativas que se têm feito ùl 
mamente para adivinhar a sua idade têm-no colocado entre 


Gade, Sidney nasceu a 14 de Maio de 1897, mas o clarin 
Começou a interessá-lo em... 1903! Costumava estudar às esa 
didas num instrumento do irmão e quando a mãe reparou 


©, Lessons of Nice. Humphrey Lyttelton. Jass Music, vol. 3, n.º BU 


de acabar todo e eis trabalho, e 
ti deixá-lo ao seu cuidado se me promete fazer isso» (°). 


O incomodou. É que Bechet era um músico nato; se 
método aceito de dedilhar houvesse, depressa teria 
atado um. Tocou, além de na Eagle Band e Keppard, com 
ddy Petit e Jack Carey, c em 1914 foi em digressão pelo 
Som uma companhia em que Clarence Williams fazia de 


te tocando sempre até ficar só com o bocal! Regressou 

Orleães em 1916 com Joe Oliver e esteve em Chicago 

| 1918 com Sugar Johnnie e Eddie Venson. Quando estava 

no South Side de Chicago, Will Marion Cook, que 

va uma orquestra para uma digressão pela Europa, ouviu 

€ Sidney começou a primeira das suas muitas visitas 
Mundo. 


Ciado de Jazzmen. Fred Ramsey, C. E. Smith. 
do próprio B. Johnson com o colorido característico, — 


ee ae eee O, 


poucos músicos terem sido por ele influenciados, do 
modo que por Johnny Dodds e Jimmie Noone. Contudo, or 
quer que fosse causou a mais funda impressão graças ao 
cheio e poderoso de que é possuidor e, acima de tudo, à 
tremenda técnica. Apesar de tudo não passou despercebido. 
essa técnica era apenas um meio para atingir um fim: 
culo para a imaginação sem limites e para a fonte de id J 
trinta e cinco anos depois ainda não estaria esgotada. O fi 
maestro suíço Ernest Ansermet mostrou uma visão e um. 
cernimento espantosamente claros da música entã complet 
mente desconhecida (*) quando escreveu o seguinte: 5 
..Que coisa comovedora é conhecer este gordo rapaz, HW 
negro, com dentes brancos e aquela testa estreita, que fica 
contente se gostarem do que ele faz, mas que nada sabe diz 
sua arte senão que segue o «seu caminho»: e que comoção q 
pensamos que esse «seu caminho» é talvez a estrada que 
mundo percorrerá amanhã (*). 


Na altura em que o resto do mundo enlouquecia cl 
vasilhas de lata e os chapéus de papel do Original 
Jazz Band foi pena que não se tivesse dado alguma pul 
a essas proféticas palavras de Ansermet. 
A afeição de Bechet pelo saxofone soprano começou 
mente durante a viagem que fez pela Europa na comp 
Cook, e dali para o futuro passou a dedicar-lhe cada vez m 
tempo, até que hoje raramente toca clarinete. 1 
“Trabalhou também com Benny Peyton em Paris, 
a Nova Iorque em 1922, onde, pouco depois, faria as suas 
meiras gravações com Clarence Williams Blue Five. Um de 
discos, sob o nome dos Red Onion Jazz Babies, foi 
ma Inglaterra; na companhia de Louis Armstrong, Charlie T 
trombone, Lil Armstrong e Buddy Christian, banjo, B 
prova como um saxofone soprano pode ser utilizado como! 
«feminina» tão bem como o clarinete. Dando o contraste 
feito à chefia de Armstrong, toca quase da mesma 


@) Vide capítulo XIV. 
@) On a Negro Orchestra, Revue Romande, 15 de Outubro de 


ra como o faz hoje, dando um efeito alegre a todo 

o, Cake Walking Babies (Tempo R.21), gravado em 1924, 
ra que Bechet já se não contentava com figurar como sim- 
membro de orquestra; comunica-nos a sensação de alguém 

exprimir-se duma maneira altamente pessoal. 

Este individualismo cedo foi conseguido; depois de um 
po com Duke Ellington, voltou em 1925 à Europa com 
ja revista negra, a mesma, por sinal, com que Josephine 
T se estreou. Esta digressão foi um sucesso estrondoso para 
; anunciado como «O Saxofone Falante», visitou Paris, 

e Berlim, a Turquia, o Egipto e a distante Moscovo, 
E conheceu pela primeira vez Tommy Ladnier, encetando 
m ele uma amizade de profissionais do Jazz que traria os 
felizes resultados sob a forma de boas gravações. Tanto 
como Sidney ingressaram na orquestra de Noble Sissle 
"Paris e voltaram com Sissle para a América em 1930. Até 
irem a orquestra (1932) gravaram alguns discos, um dos 
Basement Blues, contém bom trabalho de solista dos dois 


do ‘uma sessão memorável para a Victor, Esse aconteci- 
a e cae 
BIS CAE bei no DLP 1042. Os que a sacle 
m encontram-se disponíveis no mercado e todos compro- 
As aptidões de Bechet ao mais alto grau. 
tie Dear/Maple Leaf Rag HMV B.9408 
E Want You To-night/Lay Your Racket HMV B.9091 


Apesar de não se tratar de maneira alguma de um exemplo 
d estilo de Ragtime, Maple Leaf é um trecho em que 
domina tudo, improvisando chorus sucessivos, e ser- 

“Cada vez mais de ideias novas e originais, e o seu tre- 
Poder de execução faz-nos pensar muito mais numa 
ete do que num saxofone» (^). 


‘Mas a permanência dos Feetwarmers no Savoy foi 
duração; as grandes orquestras de swing estavam a sub 
Ladnier retirou-se para o campo com desgosto. Bechet, p 
voltou a juntar-se a Sissle, com quem permaneceu até 
Polka Dot Rag (Brunswick 02511) contém um belo 
Bechet (sustentado por uma boa, mas relativamente 
cida secção de ritmo), mas as melhores gravações que fez 
quanto esteve com Sissle são sem dúvida as gravadas 
nome de Noble Sissle's Swingsters: 


Viper Mad/Sweet Patootie Brunswick 02652 
Blackstick/Southern Sunset Brunswick 02702 


Quando deixou Sissle, em 1938, para tocar em grupos. ] 
quenos era, na opinião dos coleccionadores, um dos 
clarinetistas — com a particularidade, porém, de tocar 
saxofone soprano; cinco anos mais tarde era considerado co 
um dos melhores músicos de Jazz e hoje é reconhecido | 
muitos como sendo, com Armstrong, o maior de todos os í 
pos e certamente o melhor expoente da música de Jazz no. 
respeita a interpretações contemporâneas. A sua súbita aso 
ao êxito resultou em grande parte das suas gravações, que m 
beram alguma publicidade extra como consequência do 
repentino do seu impetuoso vibrato nos ouvidos de 
educados com Goodman; mas desde o fim da segunda 
mundial tem tido muitas oportunidades de tocar em t 
parte para públicos mais esclarecidos. T 

Antes de dirigir os seus New Orleans Feetwarmers, Bedi 
tocou alguns belos acompanhamentos para Trixie Smith € 
Coot Grant (Freight Train, Vocalion V.1006 T s 
gravou também alguns trechos fracos com um pessoal b 
heterogéneo, e depois colaborou na sessão orientada por Hu 
Panassié em que foi retomada a associação Bechet-Ladnier 
Este conseguira repentinamente o reconhecimento 
estava a ser procurado por todos quantos pretendiam org 
sessões de gravação. A Blue Note Company publicou 


@) Vide capitulo VI. 


Bechet; Jelly Roll Morton incluiu-o na sessão que 
o High Society (HMV B.9216) e a que já se fez refe- 
em virtude da colaboração que lhe prestou Nicholas e 
se falará com mais pormenor na secção deste capítulo 
dicada ao próprio Morton. O melhor solo de Bechet está 
ez em Winin' Boy Blues (HMV B.9217), mas em todos os 
ro ele exibe-se especialmente. Tornou a tocar com Louis 
trong, pela primeira vez depois do tempo dos Clarence 
Blue Five de 1923, numa sessão organizada especial- 
para o álbum de Nova Orleães da Brunswick — de que se 
rá noutra parte deste capítulo. Numa Bechet tocou melhor 
| que nestas gravações; a sua bem concebida introdução e o solo 
ro te em Perdido Street Blues (Brunswick 03164) fornece o 
O harmónico perfeito para o tema principal, simples mas 
de Armstrong e depois lança-se para a frente no fim do 
| de Louis, mostrando não ser agora inferior em relação a 
quem fosse — nem sequer a Louis. 
om a supremacia sobre todos os outros saxofones sopranos 
The deu a possibilidade de não só primar como músico de 
mas também como músico-guia, Bechet dirigiu uma 
Pequenos conjuntos que eram únicos por figurar neles 
te Como instrumento secundário ou quando muito 
© soprano. Estes conjuntos dos New Orleans Feetwar- 
eram muitas gravações, das quais as melhores são as 
| definem como verdadeiramente representativas do estilo 
ate pessoal e individualista de Bechet. Max Jones des- 
superioridade incontestável de Bechet como se segue: 


O músico, artista e personalidade, Bechet está muito acima 
Os de Jazz. Por essa razão, talvez, entra na lista tradicional 
de Jazz no mesmo nível que tem hoje Louis Arm- 
parecem dotados de uma tal capacidade criadora, de 


Ato discos mais recentes testemunham que Bechet 
É capaz de enquadrar em conjuntos, é sem dúvida verdade 


que a sua infindável inspiração e a abundância de 
responsáveis pelo seu domínio da situação em muitos | 
Esta estreiteza de acesso tende a exaltar a reputação de 
como técnico; o ouvinte não pode deixar de ficar espant 
com a energia sem limites com que ele avança sempre, n 
atrás de nota, numa vaga de brilho instrumental. Mas no. 
do débito está o facto de, como entidades musicais, ii p 
ções como Swing Parade (HMV B.9402), One O'Clock Jur 
(HMV B.9340), Stompy Jones (HMV B.9329), e Rip Uj 
joint (HMV B.9474) não satisfazerem inteiramente. E 
Quando as atenções de Bechet se dirigem para as n 
de Jazz típicas, as good ol' good ones, a impressão 
imediatamente. Bechet dá uma nova e animada inter 
de Baby Won't You Please Come Home (HMV Bj 
I Ain't Gonna Give Nobody None of My Jelly Roll (1 
B.9368), Ain't Misbehavin’ (HMV B.9136), e de Wi 
Sleepy Time Down South (HMV B.9329). 
A execução dos blues é sem dúvida o forte de Bechet; | 
esta série (em que toca quase sempre o saxofone 
ele dá o melhor do seu talento. Wild Man Blues (HMV 
é uma boa versão deste trecho, com Bechet a contribuir | 
um conjunto bem equilibrado e interpondo breaks marea 
€ precisos. Em todos estes discos o ataque preciso, dado, © 
em Louis, com notas claras e seguras, é uma ci 
impressionante. Em muitos casos, os outros músicos 
fami-se neste pormenor; trompetistas como Sidney de i 
Rex Stewart e Henry Allen — todos eles parecia adquirirem Ui 
qualidade inatingível sempre que tocavam com ele. Cha 
Shavers, caracterizado pelo seu estilo com surdina e sem 
ção, toca muito bem com Bechet em Texas Moaner (1 
B.9474), enquanto Henry Allen relembra algum do seu an 


baseado num tema fora do vulgar, mas adaptando-se 80 
mento colectivo à maneira de Nova Orleães. 

O melhor de todos os blues de Bechet é o lindo B 
Thirds (HMV B.9340) no qual forma um trio com Earl Hint 
e Baby Dodds. Este é o Bechet in excelsis; não o Bechet C 
metista de Nova Orleães, mas o Bechet individualista, diz 


sente acerca dos blues com mais expressão e profundidade 

contida no seu clarinete do que jamais poderia ser | 

sto em palavras. É um grande disco de Jazz de qualquer 

ponto de vista, subindo a uma gradação com todo o ataque, 
"o tom e a requintada expressão de que era capaz. 

Bechet é também versátil; numa sessão gravou dois títulos 

3 o nome de Sidney Bechet e a sua Orquestra de Um Ho- 

mem Só) nos quais tocou seis instrumentos, sendo cada um 


1 ir de ter sido publicado em Londres o Bechet's Fantasy/Old 
Stack-o-Lee Blues (Jazz Parade E.1). 
"Todavia parte das melhores execuções de Bechet, os discos 


dentes que, com Blues in Thirds, são considerados como dos 

| melhores trechos de Jazz, não só de Bechet mas também de 
qualquer músico do género dos últimos anos: 
Ole Miss/Out of the Gallion King Jazz 1 


Old School/Bowin' the Blues . King Jazz 2 
Funky Butt/Where Am Ì King Jazz 3 


Muitas outras gravações mostram a sua imaginação lírica: 
China Boy/Four or Five Times Melodisc 8001 

That's A Plenty/If I Could Be With You Melodisc 8002 

Ce Mossieu Qui Parle/Buddy Bolden’s Story Esquire 10-057 
Beche?'s Creole Blues/Anita’s Birthday Esquire 10-058 


Easy Blues/The Onions Esquire 10-059 
Panther Dance/Blues in Paris Esquire 10-060 


Os discos da etiqueta Esquire foram gravados em Paris com 
Brupo de Nova Orleães de Claude Luter, e os rapazes france- 
PES dão-nos alguns dos acompanhamentos mais ajustados ao 
| Splendor de Bechet. Foram gravados em 1949, quando Sidney 
t: de visita ao seu segundo lar, e durante essa visita à 
dois promotores de concertos de Jazz, Bert e Stan 

4 Convidaram-no a fazer uma breve estadia na Inglaterra. 
Os entusiastas de Jazz britânicos têm para com estes dois 
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homens uma dívida eterna de gratidão por terem 
a audição de Bechet num palco londrino. Durante um c 
de Jazz no Winter Garden Theatre, Bechet foi 
mum camarote e espantosamente ovacionado pelo 0 
pois do que o autor lhe pediu que descesse ao palco € 
panhasse a orquestra de Humphrey Lyttelton em al 
números. Seguiu-se o maior espectáculo de solista jamais y 
ou ouvido em Inglaterra. O público ficou enfeiticado co 
Jazz clássico que saía em vagas sucessivas do saxofone 
€ do clarinete de Bechet. Tanto os críticos como os 
esgotaram os adjectivos; contudo Tin Pan Alley esteve 

Sidney Bechet ensinou-nos muito — o suficiente ace: 
arte de se exibir em público — como conservar sempre a 
e a importância de estar absolutamente confiante nas 
de cada um. Escreveu Stanley Dance: 

Os seus mais ousados voos podem ter, por momentos, en 


© ouvinte, fazendo-o duvidar do resultado, mas foram todos có 
guidos com uma confiante facilidade (*). 


‘Mostrou-nos também que o muito desprezado riff não pe 
considerar-se apenas como um substituto para qualquer 
de ideias numa orquestra de vinte e quatro instrumentos, | 
que, sendo utilizado inteligentemente como suporte para 
solo, essa frase repetida não faz mal algum. 

Bechet, na realidade, provou, como ninguém hoje o 
fazer, quão verdadeiramente magníficas são as grandes 
no Jazz. 

Assim como aprendeu dos grandes clarinetistas do peri 
clássico de Nova Orleães, assim vai passando a tradição às MOV 
gerações de músicos de Jazz, quase meio século depois. 
mais hábil aluno, Bob Wilber, deu-nos uma ideia 
seu génio: 

Como auditor, Sidney tem a capacidade intuitiva de se 
valor de qualquer música que ouça. Nunca o ouvi dizer: «Essa 
dia é horrível». Ama toda a música porque vê imediatamente 


(D. Jazz Journal. Janeiro de 1950. Edição de Sinclair Trail e de É 
Candall. 


JELLY ROLL MORTON 
(Nome de baptismo: Ferdinand La Menthe — 1885-1941) 


«Está lá... Central? Dê-me o Dr. Jazz». 


mas ele é de tal modo uma figura importante na his- 

i do Jazz gravado que o incluímos neste capitulo dedicado 

Brandes individualistas. A sua classe para esta categoria, 

5 necessária a abonação, pode ser julgada pelas seguintes 
Opiniões expressas por eminentes críticos de Jazz: 

B Jelly Roll Marton foi um músico de importância, histórica © 

ite falando: além disso foi uma personalidade de marcado. 

Como muitos outros, testemunhou o caminho da 

ção do Ragtime para a música «suingante» das orquestras de 

até ao Jazz altamente integrado de Nova Orleães durante o 

"Periodo «clássico». Em todos estes anos, excepto nos primeiros, 

É mais participante do que espectador. Em maior grau talvez do 

qualquer outro músico de Jazz, absorveu influências musicais 

is: ópera, Ragtime, as melodias espanholas, blues, a Orques- 

Metais de Nova Orleães, a balada popular e a canção 


Stanley Dance: 

«Não há colecção de discos de Jazz mais reveladora sob o nome 
xum só homem. Nem todos os discos são bons, mas são de grande 
Medade e ilustram admiràvelmente o desenvolvimento e as tendén- - 
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cias do Jazz. Através de todos eles, como num fio d 
© beat insistente do incomparável e firme piano de Jelly 


«Alan Lomax: 


«A história da vida de Jelly Roll engloba. toda a 
Jazz», desde a orquestra da rua de Nova Orleães até às doces 
deixar n 


encontrar a própria qualidade que distingue o 
muitas outras formas da música americana com raizes em À 
dos espirituais, das canções de trabalho, dos blues e do R 


Rudi Blesh: 


„A sua execução é o piano de Jazz na sua última 
representa o mais alto desenvolvimento, não só do Ragtime 
mesmo mas também daquilo que dele saiu, em que a fo 
da partitura é sujeita a uma variação infindável e 
Alargou o poder expressivo do Ragtime infundindo nele os el 
hot do Jazz e dos blues, fazendo o tom do piano de R 
hot e mais blue, escolhendo ponderadamente elementos de hat 
o ritmo e o contraponto floreado do barrelhouse. Jerry Roll 
duziu o verdadeiro stomping no rag (*). 


Hugues Panassié: 


«As suas frases, espléndidamente construidas, relemb 
gees Soames. dà ganda Ge 


Os músicos modernos pensam que ele é banal. Na 
restos de Ragtime de maneira nenhuma estragam a beleza 
descobertas nem as frases que lança, apesar de darem aos 
rus um efeito levemente arcaico. 


Estas opiniões são apenas uma recolha feita a esmo de 
gos de revistas e de livros; muitas mais poderiam ci 


(Œ) Trata-se dum calão cerrado só acessível ao amador e ao i 
que as palavras representam conceitos que se adquirem ao longo 
mas que não sabemos como exprimir em termos comuns. — (N. 


gs que se transcrevem são suficientes para mostrar em que Con- 
sideração é tido de ambos os lados do Atlântico. 
4 Jerry Roll tem-se referido aos instrumentos musicais com 
que parece ter-se cercado durante a infância, e recordou tam- 
T bém que aos oito ou nove anos já conhecia melodias de blues 
como 1sn't It Hard to Love e Make Me a Pallet on the Floor, 
Zexecutando-as à viola, instrumento que aprendeu aos seis anos 
| de idade. Que se sentia intrigado com as orquestras da rua € 
as spasm bands, as suas próprias recordações no-lo dizem: 


Por exemplo, quando comecei a ir à escola, em diferentes oca- 
| sides davam-me licença para visitar alguns parentes no bairro do 
"Garden. Costumava ouvir alguns dos seguintes músicos de blues 
não sabiam tocar outra coisa senão isso — Buddy Cantor, Josky: 

Game Kid, Frank Richards, Sam Henry e muitos mais, 

fum número demasiadamente elevado para pôr aqui o nome deles 
) todos — aquilo a que nós chamávamos em Nova Orleães os «homens 
| do rag». E pode pegar-se numa corneta de Natal, dessas de dez cén- 
imos, tirar-lhe o bocal de madeira, e só com o metal por bocal, 
focar mais blues com aquele instrumento do que qualquer trompe- 


tista que eu tenha conhecido pelo país a imitar os trompetistas de 
Nova Orleães. 


Nisto existe certamente um' pouco da forma exagerada típica 
de Jelly Roll Morton; a infância distante a encantar a vista 
do presente! 

O seu primeiro contacto com as glórias do piano efectuou-se 

) # uma idade surpreendentemente tenra, nas festas de familia 

fm que ouviu a talentosa pianista e cantora de blues Mamie 
m € outras. Jelly Roll insiste, contudo, em que foi 
1 ie quem maior impressão deixou no seu espírito: 


Ah, mas ela tocava mesmo este número: 
Dois-Dezanove levou o meu rapaz embora, 


Dois-Dezanove levou o meu rapaz embora. 
Dois-Dezassete o trará de volta algum dia. 


ais que Bud Scott estava a celebrizar-se naquele instrumento, 
Telly Roll decidiu que com ninguém queria compartilhar as 


honras da viola. Abandonou o preconceito de considerar o p 
um instrumento «maricas» e recebeu lições de uma séri 
professores, mas depressa descobriu as próprias limitações 
Na sua memória iria registar-se para sempre um ei 


Ee d Re ee cae ne ae 
- Ela tocava-os muito expedita, e daí a pouco o tem 


arranjavam um professor competente: e assim ent 
garam-me a um professor da Saint Joseph University — uma 
versidade católica da cidade de Nova Orleães — e eu tom 
debaixo da tutela católica, que era b 
mais tarde tive lições dum professor conhecido, um 
M cor chamado Nicholson — e isso já era considerado | 
O (só io: ba, coises eqturam a couret bem GMR 


Sim — as coisas estavam a correr bem até os pais de 
brirem que Jerry às vezes substituía alguns pianistas no 
de má nota de Basin Street, e que conhecia as palavras 
de tais blues como See See Rider: 


Tenho mãe, e mora mesmo por trás da cadeia, 
Tenho uma doce mãe, e mora mesmo por trás da cadeia; 
A mãe tem um cartaz à janela «Gatinha Mansa Vende-se!» 


ý Tudo isto causou naturalmente a ira dos pais e como rest 
fado o rapaz abandonou a família como primeiro passo pä 
“a longa estrada do Jazz que iria percorrer, adoptando por 


por Nova Orleães em visita. Pode ter sido um gesto 
da parte de Morton para com a sua família, porgi 
título (apesar de todas as bonitas explicações que têm 


Seja como for, Jelly Roll tocou nalguns clubes do b 


antes de ter dezanove anos, começou a viajar, traba- 
ido e alargando as suas concepções através do contacto com 
pianistas de Ragtime de outras cidades. 
7. Em Mobile conheceu Porter King, um dos poucos pianistas 
m toda a sua vida para quem teria palavras agradáveis mais 
arde. Este pianista deve tê-lo impressionado profundamente, 
rq em relação à sua própria composição King Porter 
ip, afirma: 


| Isto foi inspirado por um grande amigo meu e um maravilhoso: 

que hoje repousa na fria, fria terra, um cavalheiro da 

|, um cavalheiro educado com uma esplêndida educação, muito 

r do que a minha, e o nome deste cavalheiro era o senhor King 
Porter King. 


"Recorda-se de ter regressado a Nova Orleães durante alguns 
tocando nos imimeros clubes nocturnos do Sul até 1908, 
damente, ano em que regressou a tempo suficiente 
tornar a partir na primeira étape da sua viagem para o 
rte, na direcção de Chicago. Memphis foi a primeira pa- 
| ragem, e aqui conheceu W. C, Handy. É desse encontro que 
| Parece ter nascido a mútua simpatia que houve entre ambos. 
| Anos mais tarde ambos pretenderam ser os «inventores» do 
Jazz, mas enquanto Morton era um grande. expoente desta 
- música e admitia livremente os factores que influenciaram as 
suas composições e a sua execução, Handy passou para o papel 
© registou os direitos de autor de velhos blues tradicionais que 
Ouvira desde a sua juventude — por exemplo, Yellow Dog Blues 
© St. Louis Blues. 

A última afronta que Morton sofreu deu-se em 1938 
ado Ripley apresentou Handy num dos seus programas de 
Believe It Or Not (Acredite se Quiser) como sendo o 
dos blues e do Jazz! A afirmação originou um artigo 
tico de Morton, que foi publicado na revista americana 

Jazz Down Beat, e no qual dizia: 


ES Handy não pode provar que tenha criado qualquer 
Provavelmente aproveitou-se de algum material desprote- 
e à vezes por a uta Gostaria de saber como uma pessoa 


podia originar qualquer coisa sem ser capaz de pelo 
um pouco do que foi criado. 


A última frase refere-se ao seu encontro em 
qual se diz que Morton desafiou a orquestra cz 
violinos de Handy para tocar um pouco de verdadeiro 
desafio que não foi aceito. Daí a ironia de Morton: 

Claro, Handy tocava principalmente com violinos q 


meiro cheguei a Memphis. Mesmo em: Noys Ci 
que os violinos tocassem coisas ilegítimas. 


E a sarcástica resposta de Handy: 


Sim, lembro-me de quando Jelly Roll tocava para o Barras 
em Memphis, nos intervalos dos números musicais. Mas nós. 
vamos demasiadamente ocupados para reparar na sua arte de 


Talvez fosse errado dizer que ambos pretenderam 
ventado o Jazz. Morton limitou-se a afirmar: «Hom 
descobri o Jazz» — uma coisa muito diferente de o ter 
tado. 

Voltemos aos primeiros tempos de Morton. Inevitàvelm 
atraído para Chicago, apesar de a data da sua chegada 
Cidade ser imprecisa, Jelly Roll, em 1914, dirigia ali uma 
questra de seis instrumentos numa altura em que a Or 
Creole Band visitou aquela cidade e obteve tão grande 
como se depreende das suas palavras: 

Aconteceu estar eu próprio lá num conjunto semelhante ao. 
Freddie Keppard costumava ter. Eles viraram a cidade do aves 
e fizeram com que o meu trompetista se fosse embora. O tipo | 
as de tocar aquela espécie de trompete o on td 
& ensinar-lhe umas coisinhas. Era um bocado teimoso, e q 
Freddie tocou quis bater-lhe com uma estante de música. 


Então, depois de ter actuado em vários sítios de Chi 
O espírito vagabundo que parece ter impregnado toda a Si 
vida levou-o à Califórnia, onde formou um pequeno gi 
composto por ele próprio, Dink Johnson, Buddy Petit, Wa 
Waley e Frank Dusen. Mandou chamar estes três últim 


de Nova Orleães (1917) e relata que quando eles 

n à estação de Los Angeles tiveram de ser levados à 

sa para o alfaiate para que as suas calças justas ¢ os casacões 
iro não envergonhassem a orquestra. Esta acção parece 
magoado no seu amor-próprio, tanto mais que, ainda 
os recém-vindos ofenderam os seus enraizados hábitos 

i ao levarem a sua própria comida para cozinhar, 


n-se e voltaram para casa, o que foi um golpe para Morton, 

descrevera Petit como um dos maiores trompetistas hot 
jamais conhecera, excepção feita a Freddie Keppard. 

É Reuniu então outros homens sob a sua bandeira e formou 

and Tanners, que se conservaram juntos até aos prin- 

da década 1920-30. Esse período é assinalado pela 

dade económica da orquestra, e Morton, sonhando 

com uma vida de negócios, perdeu quase todo o di- 

em especulações infelizes. Este tactear irreflectido em 

ca de segurança era-lhe certamente inato; os seus antepassa- 

; tempos áureos crioulos de superioridade haviam sido 

respeitados e respeitáveis homens de negócios, e o de- 

$ crioulos, reunido à instabilidade da vida de um mü- 

Jazz, deve “tê-lo induzido a uma forma atenuada de 


“como for, durante os anos de 1921-4 vagueou um 
Por toda a parte: Los Angeles, St. Louis, Kansas City, 
is e Nova Orleães. Lembra-se de ter ouvido a orquestra 
de Joe Oliver em Los Angeles em 1922, enquanto os 

de piano apresentados em Richmond, Indiana (*), 
€ em 1924 assinalam a sua presença por essa época 

de Chicago. 

aí, de resto, que fez a sua primeira gravação com Or- 
ou, pelo menos, nalgum local próximo daquela cidade, 
na a justificar a sua estadia em Chicago em 1923, ano 


Exemplo: New Orleans Joys/Perfect Rag. Tempo R-S. 
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em que reuniu Zue Robertson ao trombone, Natty D 

na trompete, Horace Eubanks no clarinete, e um bat 
conhecido, para gravar duas músicas, uma das quais 
London Blues (*). Em Junho desse ano, com uma 
inteiramente diferente, gravou em Port Wi i 
Quatro titulos, dos quais um, Muddy Water Blues (Ten 
näo é recomendável como exemplo de Jazz a quem 
acostumado aos esforços hábeis do swing, mas que, por O) 
lado, é de grande interesse académico para o estudioso de: 
gravado. Nesta sessão Morton incluiu Floyd Towns (| 
alto), Roy Palmer (trombone), Jasper Taylor (bateria). 


Orleães em Chicago; ouvia-se Joe Oliver, Clarence 
(um pianista por quem Jelly Roll não tinha grande c 
ração), Harl Hines, Paul Mares, Rappolo e os outros 
dos New Orleans Rhythm Kings. Que este conjunto ti 
consideração por ele, vê-se pela selecção que fez de q 


Blues, Mr. Jelly Lord, Milenburg Joys e London Blues 4 
De uma maneira ou doutra, Jelly Roll não conseguiu | 
denciar-se perante a público, como então faziam Oliver € 
New Orleans Rhythm Kings, e seguiu-se uma série de | 
mées até que repentinamente alcançou certa importância ( 
uma orquestra de digressões a que primeiro chamou os 
Parables» e mais tarde os «Red Hot Peppers». 
Passou-se isso em 1926, ano em que gravou famosos 
de piano como King Porter Stomp e The Pearls (B 
03564), e em que também acompanhou a cantora 
Henderson juntamente com Joe Oliver. O título de «Red: 
Peppers» deve ter agradado ao público, pois conservou o ii 
tanto para a sua orquestra de gravação como para 


@) Edição americana, Okeh 8105. Versão N O R K Brunswick 0221 
È) O próprio Morton tocou o piano em algumas das músicas 
nesta sessão. ` 
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até ao seu eclipse, em 1930. A distância entre «di- 
o» e «gravação» tem a sua razão de ser, pois, excepto em 
muito raras, tinha grande cuidado em escolher os seus 
s para gravação de entre músicos fora da orquestra em 
fazia digressões. 
É assinalado na história do Jazz o bom critério com que os 
hia e o modo magnífico como interpretavam as suas ideias, 
grupo, que ele reuniu num estúdio em Chicago, a 15 de 
embro de 1926, devido ao fogo e à intensidade da execução, 
instintivo sentimento pelo Jazz e às interpretações pessoais, 
ner tocando a solo, quer em conjunto, criou um dos 
de Jazz (HMV B.10048). Black Bottom Stomp revela 
belo uso de breaks, a que Morton dava tanta ênfase, enquanto 
he Chant (HMV B.10456), recentemente reeditado, foi posto 
"por Rudi Blesh (*) como o exemplo quase perfeito do estilo 


Um incrível tour de force — The Chant — uma incrível obra- 
também! Eis tudo o que aquela polifonia de Nova Orleães 
Tao claramente como se Morton os apresentasse pelo 

cada instrumento mostra o que pode — e deve — fazer em 

a arrojada e clara trompete condutora, o subtilmente doce € 

o trombone gritando os blues, o plangente banjo, 

passos rápidos do contrabaixo, o leve, elástico, mas firme piano, 
rufar de parada da bateria. Assim se apresenta Morton como 
roer e génio organizador, enquanto a ordem da sua entrada 
te, como o faz sempre que toca com orquestra, que 

conhece a posição algo inferior do próprio piano na orquestra. 


Quem eram estes portentos que conseguiam integrar a mú- 

Sica de Morton tão excelentemente e tão bem? George Mitchell, 
[O trompetista, era de Louisville, Kentucky, mas todos os outros 
de Nova Orleães e dos seus arredores: Kid Ory para o 

Omer Simeon, cuja maneira de tocar clarinete se 
perfeitamente às concepções de Morton, John St. Cyr, 

©, John Lindsay, contrabaixo de cordas, e Andrew Hilaire 


- Alguns dias depois combinou-se outra sessão, acrescentan- 


do-se ao grupo Darnell Howard e Barney Bigard, em 
varam o número meio Jazz, meio comédia, com o « 
mento lento» inteligentemente intercalado Sidewalk 
(HMV B.10270), e o belo Steamboat Stomp (HMV B.95 
A 16 de Dezembro desse ano o mesmo conjunto t 
Comparecer nos estúdios de gravação para registar cinco ti 
incluindo uma das composições de Joe Oliver, a que d 
prestar tributo e atenção. Chamava-se Doctor jazz (Hi 
B.9848), uma demonstração de Jazz, tanto pela concepção | 
pela execução, e seria difícil encontrar melhor A 
mostrasse todos os ingredientes tão destramente 
A parte o seu atractivo para o estudioso de Jazz, tem 
Bria espontânea que se lança através de um quarto de 
para ser transmitida ao ouvinte. Não restam dúvidas de q 
fez antes da gravação um arranjo a que se chamava 
arrangement» (*) e que sobre esse esquema se construía 
complicada rede de improvisações de solo e de conjunto, 
breaks, suspensões e interlúdios e uma excitante tensão 


O estribilho, dado pelo próprio Morton, tem uma 
| é uma afirmação refrescante, clara e concisa daquilo 

"tende o cantor. É substancialmente distinto da canção 
T que Constant Lambert critica (°): 


Nas canções modernas dá-se por entendido que se é 
pobre, mal sucedido, sexualmente esfomeado ou incapaz de pre 
a afeição do companheiro que possa ter-se tido a sorte de 


E mais adiante (°): 


O aspecto mais irritante da escola de Jazz Vodeodeo e poo fe 
-a-doop (*) é a ênfase histérica que dá ao facto de se conside 
cantor como um menino que enlouquece com os ritmos de Jazz. 


C) Orquestração feita de memória, com sugestões dos intérpretes, | 
decoram de ouvido as suas partes. 

@) Music Ho! Pelican A195, Penguin Books, 1948. 

@) Music Ho! Pelican A 195, Penguin Books, 1948. 

(4) Vodeodeo e poo poop-a-doop são sons onomatopaices imitando 
Eos soe deje: (Jazz no conceito de Constamt Lambert, d 
(N. do T. 


o há qualquer histeria em Doctor Jazz: apenas uma franca 
mação de joie de vivre. 


Aaaah, Está lá, Central? Ligue-me ao doutor faze, 
Ele tem o que preciso; tem que eu sei. 
Quando o mundo dá para o torto 
E eu ouço aqueles blues 
Ele é o homem que me obriga 
A calçar os sapatos de dança! 


Ooh, quanto mais recebo, mais quero, parece. 
Eu folheio o doutor Jazz nos meus sonhos. 
Quando estou em sarilhos e baralhado 

É ele o tipo que me cura... 

Está lá, Central? Déem-me o doutor Jazz. 


O outro lado do disco, Jelly Roll Blues, mostra uma forte 
T espanhola na parte de piano de Morton, enquanto 
Ipa’s Spells (HMV B.10048) e Cannon Ball Blues (HMV 
9) são dois modelos de hábil integração e de desempenho 


* 


Este período da vida de. Morton foi muito bem sucedido, 
musical como financeiramente, e daí que começasse à 

c à edição musical, mas quando os tempos pioraram, 
tendénci: geral do Jazz parecia inclinar-se para Nova 
qu dirigiu-se para lá com uma orquestra, e mais uma vez 
ouvir nas gravações que aí fez. O pessoal dos Red 

tinha mudado, e foi com Ward Pinkett em trompete, 

y Fields (trombone), ainda o mesmo Omer Simeon em 
Lee Blair (guitarra), Bill Benford (tuba), e Tommy 
(bateria) — todos eles músicos de Harlem, excep- 
Simeon — que visitou os estúdios da Victor para fazer 
Série de gravações com toda a orquestra, um trio ¢ um 


LO primeiro título gravado foi Georgia Swing (HMV 
9221). A mudança de músicos é óbvia, a flexível animação 
Contrabaixo de John Lindsay é substituída pela tuba mais 
Sada, enquanto nem a trompete de Pinkett nem o trombone 
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de Fields têm a mesma fácil fluência de Mitchell e de 
Não significa isto que a execução seja fraca; longe d 
simplesmente não consegue atingir as alturas do Doci 
Em seu favor tem o ágil fraseado do clarinete de 
chorus de dezasseis compassos do piano de Morton. 
insistiu na importância do riff no Jazz, e este é extensiva 
desenvolvido para o fim da execução. n 

A outra face, Mournful Serenade (HMV B.9221), 
blue de doze compassos por Simeon, Fields, Tommy B 
€ Morton, que tem uma obcecante qualidade nostálgica. A 
© rosnar selvagem do chorus de trombone, há uma paz in 
rável em todo o ambiente, que é realçada pelos 
lamentos nos solos de clarinete e outra vez no chorus em 
acordes de órgão (*) por trás do piano de Morton. A 

Muito em contraste, é a alegre e saltitante face do 
Shreveport Stomp (HMV B.9220), ao qual se omitiu o. T 
bone. A simbiose entre Morton e Simeon está foi 
denciada e explica a razão por que Jelly Roll se 
deste clarinetista nas suas gravações. Certa vez descreveu. 
como o maior clarinetista vivo, e não pode haver dúvida 
era isso que sentia; Simeon merece metade do êxito desta. 
pretacáo stomp da composição de Ragtime de Morton. 

O floreado dos arabescos do clarinete contra as 
Sagens de tuba por Bill Benford em Shoe Shiner's D 
guitarra, semelhante a um banjo, de Lee Blair, que marca. 
ritmo continuo, no alegre e talvez algo rude Kansas ( 
Stomps (títulos em HMV B.10151) não devem perder-se, | 

Deep Creek Blues (HMV B.9220) foi o produto de 1 
sessão realizada seis meses mais tarde, em Dezembro de I 
na altura, talvez, do seu apogeu. Joe Garland recordou 
esses dias: 

Quando, em 1928, trabalhei com ele (Morton), era rapaz. 
Roll usava um alfinete com um grande diamante na gravata € 


C) Organ chords — harmonização feita por instrumentos de 
unisono e que recorda a sonoridade de um órgão. 
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consigo uma nota de mil dólares. Se acusavam Jelly de estar 
ele rapava daquela nota de mil e ria-se na cara deles (*). 


Verificava-se por esse tempo a tendência para aumentar O 
nero de componentes das orquestras. Os conjuntos torna- 
maiores mas não necessáriamente melhores. Morton não 
a essa influência, pois na referida sessão o pessoal 

icluia trés trompetes e trés instrumentos de palheta. 
É um desenvolvimento meditado dos blues de doze com- 


Pp e sugere uma melancolia que é muito semelhante a um 
Manjo de Ellington sobre aquele velho infalível estilo do Jazz; 
não musicalmente, mas no mesmo sentimento evocado. 
1929 foi o último ano em que Morton dirigiu a sua orques- 
tra habitual, porque, apesar de ter contratos temporários, tanto 
T - bailes como para gravações, depois deste ano teve de 
músicos quando e onde pudesse formar um grupo de 
d Hot Peppers. 
Viajou por Nova Jérsia nesse ano, e já relembrámos que um 
acaso trouxe George Baquet aos estúdios Camden. Oito 
“títulos foram gravados nesse momento, mas em Inglaterra só 
foi editado um (^). 
De 1930 a 1938 Morton esteve em eclipse. As grandes sweet 
bands (*) que ápareceram nessa altura afastaram-no do gosto 
público, e ele tomou parte em várias especulações comerciais 
não foram muito bem sucedidas, mas a publicidade que 
veio de Paffaire Handy resultou da visita que fez a Alan 
e das históricas gravações da sua música e das suas 
ias para os Arquivos da Canção Folclórica da Bi- 
lioteca do Congresso. Como já foi dito, estes elementos foram 
Hstados pelo Circle Records numa edição limitada de doze 
| contendo ao todo noventa faces de trinta centímetros. 
|) Tais discos são, como se avalia, extremamente raros, sendo 
lito poucas as edições de The Saga of Mr. Jelly Lord, como 
que vieram para Inglaterra. Contudo, o renascido 
pelo Jazz e por Jelly Roll Morton em 1938 e 1939 


Dounheat. 
Tank Town Bump, HMV B.10456. 
Orquestras comerciais que tocavam ao gosto do público. — (N. do T.) 


reuniu os melhores músicos que pôde 
Nova Iorque, e a 19 de Junho gravaram-se quatro 
poderiam chamar-se «Memórias de Nova Orleães». Air 


JELLY ROLL MORTON NEW ORLEANS J. 
Nova Torque 19/6/1939 


Sidney de Paris, trompete; Claude Jones, trombone; Albe 
cholas, clarinete; Sidney Bechet, saxofone soprano; Happy 
well, saxofone tenor; Jelly Roll Morton, piano e vocal; 
lude guitarra; Wellman Braud, contrabaixo; Zutty 


Didw't He Ramble/Winint Boy Blues HMV B.9217 
High Society/I Thought I Heard Buddy Bolden Say HN 
B.9216 ^ 


A 28 de Setembro desse mesmo ano regressaram aos: 
dios para outra sessão, mas Bechet estava ausente e 0 
foi mudado para Fred Robinson. Desta vez Morton © 
trou-se mais no estilo de Ragtime, especialmente em Clit 
€ Ballin’ the Jack. 


Climax Rag/West End Blues HMV B.9219 
Don't You Leave Me Here/Ballin’ the Jack HMV B.9 


Avaliando por estas gravações e pelo interesse geral p 
música, demonstrado por várias persoalidades ameri 
Jazz, Morton sentiu que estava a caminho de restabelecer 
prestígio, especialmente quando a General Record Con 
pediu para gravar alguns dos seus primeiros rags € 
piano. Estes trechos foram publicados com um op 


e E. Smith (°). Fizeram-se igualmente outras gravações, 

na rádio e algumas vezes em público, mas 

uma série de processos judiciais que falharam, o que, 

ic à sua saúde cada vez mais precária, o transformou num 

n amargurado e prematuramente envelhecido. Morreu no 
n County Hospital em Julho de 1941. 


ji sentar-me aqui mesmo e ver-me a mil milhas 
Podia sentar-me aqui mesmo e ver-me a mil milhas daqui 
de que estou tão angustiado, já nem me lembro do dia de hoje. 


últimos anos tem sido tal o interesse pela música de 
que, além dos discos citados no texto, muitos foram 
desde 1951, especialmente os seguintes: 


Solo de piano (Abril de 1926): 
^ Fat Meat and Greens/Sweetheart O’Mine Vocalion V.1019 
“Red Hot Peppers (Setembro de 1926): 
Sidewalk Blues/Dead Man Blues HMV B.10270 
Hot Peppers (Junho de 1927): 
"The Pearls/Beale St. Blues HMV B. 10341 
o/Red Hot Peppers (1927/8): 
Wolverine Blues/Boogaboo HMV B.10173 
Serenaders (Janeiro de 1928): 
Mr. Jelly Lord/ Midnight Mama Vocalion V.1010 
ed Hot Peppers (1927-30): 
Felly Lord/Mushmouth Shuffle HMV, B.10328 


ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 
(1) Louis Armstrong 


Armstrong with King Oliver Armsirong's Hot Five. Colômbia 33 
on AL 3504 SX 1029, Colúmbia 335 1058 
rms rt n the Blues. Armstrong's Hot Seven. Colúmbia 
338 1041 
a Armstrong's All-Stars. Brunswick LA 
Louis. HMV DLP 1036 hess so 20 : 
with ia Armstrong Plays W. C. Handy, Phi- 

; Armstrong. Colúmbia ros BBL 7017 

Orleans Days. Brunswick LA Satch Plays Fats. Philips BBL 7640 
E Armstrong Orchestra and Hot Five. 
Bruns- Philips BBL 7046 


at Symphony Hall. 
LAT 8017, LAT 8018 Satchmo Session. HMV DLP 1105 


7-51 
 Bechet-Sullican 4. Tempo 


119 
Bechet’s Hot Six. Vogue LDE 127 
Dr Bend at Sioryoille. Vogue 


(3) Jelly Roll Morton 


Jelly Roll Morton Piano Solos. Lon- Jelly Roll Morton's Levee 
don AL 3519 ders. Vogue LRA 10023 
Jelly Roll Morton 
London AL 3559 


AS rpm. 


Jelly Roll Morton (Piano 
gue EPV 1126 
pers. (Vol. 2) HMV DLP The Blues They Sang (Ace. 
fol. 3) HMV DLP 1071 Mile). HMV 7EG 8178 ` 


CAPÍTULO VIII 


O JAZZ DE PIANO 


Poder-se-4 ver neste título uma contradição de termos, con- 
que a introdução do piano no Jazz foi tão tardia que 
seria designá-lo como «Ragtime de Piano» em obediên- 
suas verdadeiras origens. Já em 1927 R. W. S. Mendl 
n «Não pode tocar-se música de Jazz num solo de 
se se executar música de dança sincopada ao piano é 
e não Jazz. Só se torna Jazz quando tocado por uma 
de Jazz» (°). 
vii não pode deixar de tomar-se em conta a existência 
T escola de piano que evoluiu a partir do estilo de gui- 
dos músicos errantes dos estados do Sul, e a que foi dado 
ente o nome pueril de «Boogie-Woogien. 
disso há um outro estilo baseado na maneira de tocar 
itl Hines, cujas, tentativas de traduzir o fraseado de trom- 
de Armstrong hum instrumento mal ajustado ao idioma 
n a designação, que lhe foi atribuída, de «estilo de 
. Hines e os seus adeptos sacrificaram, duma forma 
© Jazz pelo amor ao ornamento. 
ratámos do Ragtime no capítulo IV, e assim é ao blue na 
j especializada de boogie que dedicaremos agora atenção. 
Primeira vez que a palavra boogie parece ter sido usada 
Sravação foi em 1928 pelo pianista Pine Top Smith, de 
mas Chicago não é a terra natal do boogie-woogie, 
de ter sido adoptado com tal furor por aquela cidade 
Por vezes se esquece o seu passado anterior a essa época. 
Johnson confirma que ouvira esse estilo executado por 
fas nas cidades dos madeireiros do Mississipi e da Lui- 


siana muito antes de 1920, e aquela repetição 
motas graves com a mão esquerda, tão característica d 
de piano, deriva iniludivelmente de uma imitação dos 
das guitarras dos cantores errantes. h 

O estilo boogie foi levado para as pequenas 
clubes de Nova Orleães, rio a cima para St. Louis, Cl 
Kansas City, mas só Chicago dispunha das con 
ambiente que o levariam ao cume do aperfeiçoamento 
o período que se seguiu à Lei da Proibição (1920). 

Nas linhas gerais, o boogie-woogie consiste em 
piano dos blues de doze compassos, em que a mão 
toca um walking bass (contrabaixo ambulante) de p 
enquanto a direita explora variações sobre acordes de do 
passos de uma maneira rítmica, obtendo-se assim, 
final, uma música excitante cheia de ritmos cruzados. É 
cialmente um estilo de piano, e as muitas tentativas p 
vertê-lo à grande orquestra têm dado um resultado 
de swing riffs e de monotonia. 

Apesar de só um punhado dos seus expoentes ter atii 
a fama, muitos artistas houve que o praticaram em Chi 
antes da sua aceitação pelo público — Romeo Nelson, cujo 
Hop Rag (^) foi reeditado pela Hot Record Society 
Will Ezell, cujo Pitchin’ Boogie (Tempo R.31) 
atmosfera fumarenta dos lugares onde nasceu o b 
pequenas espeluncas das ruas anónimas da Cidade 
completada com a trompete e a guitarra no acompanh 
Montana Taylor, que desapareceu de vista até os mé 
1940-50, e cujo Detroit Rocks (reverso de HRS 8), d 
ilustra o acompanhamento que se tornou conhecido & 
rocks. 1 
Além destes havia o pianista do Alabama, Charlie 4f 
Cow» Davenport (nascido em 1894) (*), que chegou a Cl 


Ç) Intitulado Head Rag Hop em Vocalion V.1011. 

€) Davenport também afirma que inventou a palavra boogie & 
bastante novo; foi derivada, disse ele, das relações da música com 
miserável, daí esse sujeito diabólico... chamado o «homem do bo 
bém pretende ter inspirado Pine Top Smith. 


s de 1920 e recebeu a sua alcunha devido à letra 
relacionado com o limpa-trilhos 
Clarence Lofton, Lemuel 


Bu do anfitrião se limitava ao fornecimento da música, en- 
mto os outros «convidados» traziam dinheiro e o gin. 
va-se familiarmente a estas reuniões «pitchin’ boogien, 

qui o termo aplicado ao estilo de Jazz de piano. 
Jimmy Yancey (1898-1951) fez a inevitável reivindicação 
fama numa transmissão de We, The People (Nós, o Povo) 
ra de 1940. Disse nessa altura: «Fui eu quem inventou O 
woogie», aumentando desta maneira a crescente turba de 
músicos de Jazz que fazem afirmações arrebatadas 
lançados à luz da publicidade, O que ele queria recordar 
ente era que nos princípios de 1920, depois de ter via- 
pela América e de ter feito uma visita a Londres, apre- 
t perante o rei Jorge V e a família real, regressara 
Lm Chicago e ali exerecera uma substancial influência na popu- 
2 ção do famoso estilo de boogie para que, de resto, muito 
"eontribuira na medida em que o desenvolvera a um nível ele- 
Foi indiscutivelmente um dos mais famosos pioneiros 
estilo, e por toda a parte era festejado e bem-vindo em 

llquer festejo onde fosse necessário um pianista. 
Das suas primeiras gravações nenhuma se pode adquirir 
ente, apesar de Fives, um dos seus originais favoritos, 
Sido gravado por cle em 1939, depois da sua redescoberta, 
© novo título de Five O'Clock Blues (*). Este com 0s 
publicados (*) na mesma sessão mostram pela sua vitali- 
€ individualismo que a sua aprendizagem de piano, ensi- 
se a si próprio a dedilhar os blues, não constituía um 


Mi) O seu Hastings Street, acompanhado por Blind Blake, editado na 
rica Col. 37336, ilustra a afinidade entre o piano c a guitarra, O reverso 
nky Tonk Train Blues, de Meade Lux Lewis, de 1929. Dois títulos 

x Collector L.18, She's Got Good Stuff/Big Fat Momma Blues. 

a Do outro lado, Yancey Stomp, HMV B.9366. 
a Street Special/Tell "em About Me, HMV B.8381. Slow and 
Blues. The Mellow Blues, HMV B.9374. 


processo mecânico. Na música de Yancey há sempre 
e colorido e toca um ataque delicado cheio de es 
goada. Esta característica pode verificar-se ouvindo-o, 
mente no acompanhamento a Faber Smith, a cantora de | 
em I Received a Letter (ambos os títulos estão em P p] 
R.2959) e East St. Louis Blues. Em ambos, como tar 
outros mencionados, notar-se-á que utiliza a sua marca 
teristica — uma mudança de tom nos dois últimos 
Três outros pianistas tiraram muito do estilo de Y: 
desfrutaram de grande publicidade durante muitos s, 
quanto Jimmy não passava de um figura esquecida, Um « 
era Meade Lux Lewis (nascido em 1905), cujo Honky 
Train Blues (Parlophone R.2187), gravado em 1936 depoi 


John Hammond, marca talvez a primeira aparição do 
da palavra boogie em Inglaterra. Nos tempos áureos dos pi 
tas de Chicago o disco fora registado na Paramount np 
mas com os anos de depressão que se seguiram à crise da 
Street o trecho ficou na obscuridade e só foi encontrado. 
de uma busca de mais de dois anos, tendo este notável pial 
ficado reduzido a ganhar a vida como lavador de aul 
Criado numa região onde os comboios passavam tr inc 
todas as horas do dia e da noite, era natural que a sua mi 
fosse influenciada pelo ruído das rodas nos seus ritmos 
variados sobre os trilhos. Não deixaria de ser curioso Cof 
Cer-se a reacção de Honegger a esta peça de música, que 
velmente foi só subconscientemente afectada pelos cam o 
ferro quando ele próprio compôs Pacific 231 (*) para 
trar a sua paixão pelas locomotivas. E 
O estilo de Lewis é mais enérgico do que o de Yano 
suas variações são mais bem desenvolvidas, produzindo fi 
caleidoscópicas que se deslocam e alteram antes que 0 O 
tenha tempo de se acostumar à forma. 
O seu Yancey Special (Brunswick 02243) foi um trib 


Q) L. P. Decca LW.siss. 
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p que o inspirou a desistir do violino e a dedicar-se 
pian quando tinha dezassete anos de idade, enquanto 08 
Whistling Blues (HMV B.5879) e Celeste Blues (Bruns- 
02243) mostram uma versatilidade quase semelhante à de 
Mipple Clarence Lofton, que acompanha a sua própria exe- 
do ao piano assobiando, cantando, estalando os dedos € 
endo os pés. O moderno chee chee board, de Rose Murphy, 
im um artifício utilizado muitos anos antes de ela ter nascido! 
© As suaves e cuidadosas harmonizações que assinalam grande 
rte da execução de Lewis, como por exemplo em Yancey 
jal e Bear Cat Crawl (Parlophone R.2909), estão em mar- 
do contraste com aquelas que inventou um outro admirador 
E Yancey — Albert Ammons (1903-49). Ammons e Lewis 
caram juntos muitas vezes, desde que se encontraram a tra- 
har no mesmo serviço de táxis no princípio do ano de 1920, 
“nos momentos em que estacionavam os carros e entravam 
sítio onde podiam divertir-se enquanto tocavam Os 
Apesar de viajar com uma pequena orquestra, levando-a 
Nova Orleães, só gravou os primeiros trechos em 1936, data 
‘que trouxe consigo o conjunto em que habitualmente tocava 
Club de Lisa, aos estúdios Decca em Chicago. Nessa oca- 
gravou quatro: títulos (*), dos quais Boogie-Woogie Stomp 
PÉ suficiente para mostrar ao ouvinte o ímpeto e o ritmo pode- 
que dá à sua execução. É pena que estas faces tenham 
E gravadas com orquestras de acompanhamento, o que resulta 
a riffs para o fim das músicas. Contudo, no final de 1938 foi 
fa Nova Iorque, onde gravou para várias companhias, e entre 
Seus solos, que podem ser adquiridos e que mostram o seu 
eloquente, destaca-se Shout For Foy (^). 
Foram estes dois pianistas, Meade Lux Lewis e Albert 
nons, que viveram na mesma casa com Clarence Pine Top 
mith (1900-28). Smith era um tipo excêntrico que dormia o 
todo e vagueava pelos clubes de noite, viajando, quando os 
5 o permitiam, até St. Louis e outras cidades onde fos- 


BW Stomp/Nagasaki. Brunswick 02187, Barly Mornin’ Blues/Mile or 
ied Rag, Brunswick 02336. 
Parlophone R.2909 (reverso de M. L. Lewis, Bear Cat Crawl). 


sem populares os pianistas do boggie. A sua versão 
sica que tanto popularizou foi precisamente aquela a 
meiro pôs a palavra boogie-woogie, e constitui um 
exemplo desse estilo de piano. O trecho musical é 

de instruções dadas por ele aos dançarinos: 


Quero que todos saibam 

Que este é 0 «boogie-moogie do Pine Top» 
Quero que toda a gente dance como eu disser 
E quando digo: «Aguenta» 

Quero que todos estejam prontos para parar. 
E quando digo «pára» — Não se mexam 

E quando digo «entra» 

Quero que todos façam um boogie-woogie. 


Este Pine Top's Boogie-Woogie (Brunswick 03600) 
sido copiado por muitos pianistas e pseudopianistas do 6 
€ também por orquestras completas. Nem um torna a & 
& simplicidade e o encanto de versão original. Pine Top' L 
(Brunswick 03600), ainda no idioma do boogie, tem 
que vale a pena citar na integra, quanto mais não seja | 
um aviso aos homens fracos que se deixam dominar, 
mulheres. 

Na forma de doze compassos do costume, a primeira 
evidentemente repetida em cada parelha de versos. 


Ora a minha mulher tem um coração como uma rocha 
[no mar p 
Julga que pode amar toda a gente e maltratar o pobre de mi 


Ora eu cozinho-lhe a pequeno almoço, até lho levo à cama: | 
Provou um bocadinho e atirou a chávena à cabeça do pobre? 


Há-de gastar o meu dinheiro até me pôr a conta do banco na f 
E ainda tem o descaramento de dizer: «Pine Top tens de pôr 


E eu que lhe penteei o cabelo, que lhe arranjei as unhas: 
Cada vez que tenho sarilhos vou parar à cadeia sem que ela 
[nada com i 


Vou comprar um cemitério só para mim — 
Vou enterrar essa mulher se ela não me deixar em paz. 


B companheira que não me ajude a assaltar e a roubar não me 
[serve. 
de manhã cedo — não tenho uma refeição decente. 


à State Street para comprar um galão de pinga, 
de a minha melhor rapariga deixou-me só com estes blues de 
[Pine Top. 


A sua introdução aos Jump Steady Blues (Brunswick 04426) 
m encantador remoque aos outros pianistas que faziam gra- 
ações a torto e a direito, ao contrário de muitos dos melhores 
ps do boogie. 
T Em resposta à pergunta: «Ora viva, Pine Top, que estás aqui 
er sentado tão triste de cabeça caida?», diz: 
«Estou só a pensar em todos aqueles pianistas que andam 
jr aqui ganhando muito dinheiro nestes discos.» 
ME porque não tocas tu nalguns destes discos?» 
«Talvez seja boa ideia, pá. Desconfio que vou começar 
mesmo a ensaiar.» 
E então toca um dos seus melhores exemplos de boogie 
o e reservado. O comentário do amigo no final do 


trecho é um louvor resumido e rápido: 
«Caramba, isso chega e sobeja!» 
| Pine Top Smith talvez alcancasse a consagração pública se 
D tivesse tido a infelicidade de ser morto a tiro num cabaret. 
relatos variam: uns dizem que ele foi atingido por acaso, 
que estava envolvido numa disputa por causa de qual- 
rapariga. Os pormenores não importam mas tão-sômente 


A 1 perda que representa a sua morte para o Jazz de 
RO de Chicago. 

J) St. Louis não permaneceu indiferente ao boogie. Esta cidade 

desde muito cedo a propagação do Ragtime, e des- 

de uma especial reputação como centro de bons pia- 

de Jazz. Wesley Wallace, Jabo Williams, Henry Brown 

Suggs exercitavam-se no boogie nos mesmos locais em 

© anteriormente homens da qualidade de Turpin e Charles 
E tinham lançado a chama do Ragtime. 

“Em Kansas City, também Pete Johnson (nascido em 1904) 

em 1922 influenciado pela mesma corrente. Com Joe 


Turner, criado de bar e cantor de blues, toca e canta ei 
clubes nocturnos, rodeado de multidões impacientes 

yam: «Roll Em Pete» («Toca disso, Pete»), (Pai 
R.2672), dando-lhe assim de antemão a ideia de um 1 
que depois iria gravar, em 1938, quando a lei de fechar à 
-noite o obrigou a seguir para Nova Iorque em busca d 
balho e de glória. Por esta altura já o seu estilo é 
de grande veemência estava completamente amadurecido, € 
mostra a sua versão de Boogie-Woogie (American 
37334), que gravou em Chicago em Outubro de 1939, 
depois de se ter reunido a Meade Lux Lewis e a Albert 
para o seu famoso trio de piano Boogie-Woogie Prayer { 
lophone R.2649). Do princípio ao fim, trata-se de um | 
enérgico de «casa das máquinas», mas o melhor res j 
obtido em 1941, quando Ammons e Johnson, aj 

da histeria popular causada pela sua música em Nova I 
gravaram nos estúdios da Victor oito duetos, dois dos 
podem adquirir-se na Europa ("). 

Passada esta breve revista aos principais pianistas de 
importa sublinhar que o estilo em que se baseiam é au 
ciente, sem qualquer futuro para desenvolver. Na sua essé 
é um estilo de piano que se cristalizou com certas infi 
e a única coisa que se lhe pode fazer é repeti-lo, com 

Chegámos à Nova Iorque dos princípios de 1940, 
que o Jazz e o boogie de piano tinham reaparecido d 
um enjoo de swing. Não se imagine, porém, que Nova I 
esteve completamente desprovida de quaiquer música 
de piano desde os primeiros tempos da aparição do 
“Tinham chegado ali jovens e esperançosos músicos vind 
principais cidades que haviam protegido o crescimento d 
listas de piano nos seus pequenos clubes e cabarets. Os 
destes pioneiros foram quase todos esquecidos, mas entre 
figuravam Lucky Roberts, Jack the Bear e One Leg | 
todos eles músicos de Ragtime que protegeram e 
um rapaz de doze anos que se tinha mudado com os 


() HMV B.9251, Barrel House Boogie/Cuttin’ the Boogie. 


a vila dos arredores para o centro da cidade. Chamava-se 
nes P. Johnson (nascido em 1891; falecido em 1955) e hoje 
afectuosamente conhecido como o «Avô do Piano Hot». 
| James P. Johnson estudara Música em casa e com profes- 
pres competentes antes de penetrar no coração de Nova Iorque, 
sob a influência dos muitos pianistas que ouviu, depressa se 
um profissional na ronda dos clubes, chegando mesmo 
dirigir uma pequena orquestra em Harlem quanto tinha vinte 
cinco anos. Anteriormente tinha-se dedicado à aquisição de 
Tum estilo de blues que, sem exagero, o coloca à frente de todos 
s pianistas do género. Felizmente a sua obra i icial foi gra- 
d para rolos de piano (*), e um desses foi transcrito para 
“disco (*) que pode ser adquirido na Europa. Nele se demons- 
“tram a grande liberdade de Johnson, o gosto intenso do seu 
T a execução limpa e largueza de concepção, tudo muito 
avançado para a época em que viveu. 
LA sua preparação em harmonia e composição clássicas leva- 
| ram-no para 0 campo de revista teatral, e em 1920 acompanhou 
Lo grupo de Jim Europe numa digressão de seis meses pela In- 
€ pelo continente europeu com o espectáculo Plantation 
“Days, em que colaborara.com: alguns números musicais. De 
| Tegresso “dedicou muito do seu tempo a empreendimentos do 
mesmo género, colaborando em The Great Ziegfield e com- 
Pondo melodias que tão ainda populares, de que 7 Can't Give 
E You Anything but Love e Runnin’ Wild são exemplos. 
| Apesar de ter gravado vários solos de piano durante anos, 
Vale a pena discutir esses trechos, uma vez que não foram 
dos e não estão ao alcance dos estudiosos europeus. To- 
pode adquirir-se hoje parte da obra, destinada a acom- 
nhar os grandes cantores que na altura se encontravam em 
Torque; de todos eles, sobressai o tratamento comedido e 


C) Player-piano rolls — Rolos de metal com música gravada, que se 
Savam dentro de um piano, e que transmitiam a música como se tocasse 
E» Supomos que se chama «piano mecânico» em portugués. — (N. 
e 

em Jazz Collector L.60. 


Make Me a Pallet on the Floor, Century 4001. O mesmo título edi- 


humano que utilizou em Back Water Blues, de Bessie 
(Parlophone R.2481). : 
Bessie e Johnson tinham grandes afinidades, e nào dew 
esquecer-nos da sua contribuição para o sucesso da 
dos Blues (*), pois conheceu-a quando passava por q 
City, como solista de piano, e descobriu-a num trio 
Auxiliou-a em toda a sua carreira e acompanhou-a tanto. 
digressões como em gravações. 
Outras cantoras que acompanhou durante este 


Lavina Turner. Também participou nalgumas g 
McKinney Cotton Pickers e dos Louisiana Sugar Babies, 


Antes de se ter retirado para a Jamaica, em 1930, o 
manteve durante oito anos de estudo para se concentri 
composição séria, gravou um título que é, na altura 
escrevemos, um dos poucos solos de piano seus que p 
adquirir-se em Inglaterra. Tratava-se de uma explo 
campo do riff, em que demonstrava as variações que p 
feitas numa frase simples, e chamava-se, simplesmente: R 

O seu regresso ao meio do Jazz, em 1938, foi co 
com uma sessão em que acompanhou Rosetta Crawford ao 
de Mezz Mezzrow e Tommy Ladnier. Estes discos (°) já. 
mencionados no capítulo VI, e se a sua posição como 
fila dos pianistas de blues fosse posta em dúvida, eram 
bastante para a confirmar. 

O trabalho de Johnson com a orquestra de 
a égide de Hugues Panassié£, em Novembro de 1938, não 
modo algum representativo, e a razão desse facto pode dest 
tinar-se na longa citação que se segue, do livro Really 1 
Blues (*): 


Nesta data, quando conseguimos o Sidney de Paris para 


| €) Cognome de Bessie Smith. — (N. do T.) 

@) Parlophone R.1072. Notar que «Jimmy» Johnson e James P. 
São uma e a mesma pessoa. 

C) Pm Tired of Fattenin' Frogs/Double Crossin’ Papa, Brunswick 
€ Stop It Joe/My Man Jumped Salty On Me, Vocalion V.1002. 

@ Milton Mezz Mezzrow e Bernard Wolfe, 1946. 
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da orquestra, reparei que Tommy Ladnier fez uma 
franziu o sobrolho, porque tinha medo que Sidney tocasse 
ncira demasiadamente moderna. 
‘As coisas tinham corrido bem durante talvez os prim: 
mas então os instintos «modernos» que Sidney vinha a re 
acabaram por vencê-lo e tornou-se mau e começou a rosnar 
à trompete. O riff que lançou foi dissonante pois estava abso- 
fora do espírito da música, e o Tommy ficou furioso. 
primeira final do décimo chorus com um 
que é um cliché (^) terrível. 
bem alto no seu instru- 


tou a ponto 
o (*). Nessa mesma 
AV B.9470), uma espécie de blue que vem 


éntica e tem sido quase completamente esquecido. Tem trinta € 

compassos, mas difere do chorus padrão de trinta e dois com- 

tilizado por Tin Pan Alley, porque não está dividido em 

oito compassos, oito compassos a seguir, a ponte com 

lis oito e outra vez os primeiros oito. Começa com dezasseis com- 

os, depois torna a resolver-se neles sem ponte, e os oito últimos 

sos têm uma resolução definida que foi inventada pela ver- 

eira escola de Jazz de Nova Orleães... Desconfio de que muito 
uca gente soube apreciar isto. 

Bem, nunca chegámos a acabar o nosso quarto disco nesta data, 

ir de termos chegado a começá-lo. Tommy e James P. Johnson 

tão aborrecidos com a maneira como as coisas corriam, € 

my ressentiu-se tanto do estilo moderno de Sidney, que tanto 

como o outro ficaram mesmo danados. No meio do disco se- 

3 o Tommy berrou «Vive la France» e James P. caiu do banco 

piano abaixo. 


Os próprios discos comerciais gravados sob o nome de 

ie Newton and His Orchestra não são indicação alguma 

belo trabalho que James P. Johnson criou depois do seu 

o ao campo do Jazz. A sua versão de Frankie and Johnny 

Bob o título de A Flat Dream (American Columbia 37333) é 
execução no campo do boogie que mostra certa versatili- 


(©) Cliché — frase musical sabida de cor, que os músicos usam para 
Feencher as faltas de inspiração. Pode dizer-se que todos os músicos tm 
clichês, por vezes muito curiosos. O seu uso frequente indica porém 
lente falta de ideias para improvisar. Como nota interessante, crescente de 
"uma das mais pertinentes acusações que fazem a Mezzrow é justamente 
iento de clichês que ele censura em Sidney de Paris. 
LO Comin’ on with the Come On. Part 2. HMV B.9468. 


dade e um exercício de técnica da mão direita que está 
rado com Ragtime e Czerny. Seria uma bela contrib 
tada ao Jazz editar os seus Snowy Morning Blues (Asch 
(Americano) (') em conjunto com os discos de 
Rythmaker (^) e do Trio (^) de Pee Wee Russell. Ji 
Johnson é um grande pianista de blues, e é a ele que a mi 
de admiradores de Fats Waller deve prestar homenagem, 
que foi quem ajudou a fomentar e a moldar o estilo 


THOMAS «FATS» WALLER (1904-43) 

Fats Waller foi único, e por esta razão inútil seria 
prever qualquer forma futura proveniente do seu estilo. É 
claro está, ser plagiado com sucesso, mas a imitação é 
mente tão pobre que é despropositada. 

A singularidade de Fats está no facto de ter atingido a | 
tanto no sentido popular da palavra como no mundo do 
um feito extremamente difícil, pois na maior parte dos 
as excursões ao reino «do que o público gosta» resultam 
adulteração da integridade artística, Um artista pode 
porcarias para consumo do público e criar obras de real 
resse para seu próprio benefício, ou em proveito da 
de alguns entendidos. Pode realizar a sua obra, virando 
para o público, piscando-lhe o olho, e simultâneamente des 
Ro de quem: o apisude, sem perceber ó fmm 
está a cair. 
~ Fats Waller conseguiu deitar mão a parte do lixo 
que sabia ser do gosto do público, e, com o seu grande 
mismo, transformá-lo numa agradável ridicularização dos p 
aspectos desse lixo. E não só isso. Conseguia igualmente 
icar com o público, como se dissesse: «Reparem. Vocês sat 
que isto não presta, e cu também sei. Mas vamos ver O í 


() Agora adquirivel em (L. P.) Brunswick LA 8548. 
() Baby Won't You Please Come Home/Dinah, Melodisc 1137. 
C) Pre Found a New Baby/Everybody Loves My Baby, 


podemos fazer para o tornar aceitável, vamos ver se conse- 
mos obter um pouco de Jazz, e divertirmo-nos com isto!» 
Não pretendemos dizer que tenha sido sempre um artista 
adavelmente satírico. Os seus solos de piano e o trabalho que 
realizou como pianista da secção de ritmo em muitos grupos 
| de Jazz definem um sentimento e uma qualidade de interpreta- 
o que é, de muitos aspectos, inigualável. Foi esse sentido inato 
lhe fez dar a clássica resposta a uma senhora que lhe per- 
mtou o que era o ritmo. Fats respondeu-lhe com simplici- 
le e em perfeita boa fé: 
«Senhora, se precisa de perguntar o que é ritmo é porque 
inca o há-de ter.» 
© Na sua vida não encontramos peregrinações pelas espeluncas 
Ide Nova Orleães ou de Chicago, nem os momentos de suspensão 
cutando os grandes do Jazz, nem marchas na segunda linha 
"de uma parada na rua, porque nasceu no Harlem, e o seu pai, 
© pastor Waller, queria que ele lhe seguisse os passos, até poder 
lum dia vir a prégar na Abyssinian Baptist Chapel. Para esse 
| efeito deram-lhe lições de piano e de órgão, e, em rapaz, cos- 
fumava tocar harmónio em reuniões religiosas ao ar livre. 
Podemos imaginar a dor e a mortificação que saudaram as 
| Suas primeiras tentativas de Ragtime no harmónio da família, 
E a oposição ainda maior que lhe deve ter sido feita quando 
Anunciou a “sua intenção de seguir, como carreira, a nova mú- 
Sica de Jazz. Mas seguiu-a, e na adolescência tocava nos teatros 
mos cinemas do Harlem. 
Foi este ambiente que deu a Waller o seu maior impulso, 
foi nele que conheceu James P. Johnson, que lhe deu lições 
ie Música e se tornou seu amigo para toda a vida. Pode verifi- 
Se que cedo tirou proveito da excelente instrução recebida 
fer ganho um concurso de piano no Roosevelt Theatre, em 
1919, contra muitos concorrentes bastante mais velhos. Entre 
Bla data c 1924 teve contratos nas redondezas de Nova Iorque 
mo solista e acompanhante, e ocasionalmente como membro. 
orquestras. Depois de um ano em Chicago com a 
Tate’s Orchestra, regressou a Nova Iorque e tomou 
te em várias gravações com a orquestra de Fletcher Hender- 
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son, onde tocava órgão, estando ainda hoje no caté 
título dessa época gravado em 1927 — I'm Comin’ 
(Parlophone R.2540). 

Apesar de ter gravado nesse ano com um conjunto 
cido por «Morris's Hot Babies», o primeiro Jazz 
© seu próprio nome foi feito em circunstâncias tão o 
que vale bem a pena ouvir o relato de Eddie Condon (* 


mA Southern Music Company tinha interesse em 
capital em Fats. Este, que estava a ter dificuldades para 
tornara-se indiferente às suas marcações de gravação na 
não recebia o seu salário e por isso não queria saber. Ou 
mos compromissos ou trazia uma orquestra que não estava 
A Southern Music Company estava aborrecida, dizia o Sr. 
Tinha adiantado algum dinheiro a Fats... «Gostaríamos 
encarregasse de encontrar Waller e de fazer com que 
horas ao estúdio, com uma orquestra bem ensaiada», Parecia 
Eu ainda não conhecia Waller; porque havia de permitir q 
desse ordens só por amor à Southern Music Company? «P 
cemos setenta e cinco dólares se o conseguir», disse o Sr. 
Nessa altura eu era capaz de tentar fazer com que Herbert Ho 
aparecesse sem gravata, e por isso disse: «Vou tentar». 

Ao fim do primeiro dia estava muito preocupado, exe 
quanto à minha capacidade de beber gin. Era um suicídio 
panhar Fats bebida por bebida. Comecei a esquivar-me e à 
Durante todo o dia e toda a noite seguintes continuei a 
«Esplêndido! Maravilhoso! Perfeito!», dizia Fats cada vez q 
mencionava a reunião de gravação. «Agora vamos a um boc 
de gin e depois falamos nisso». Ao terceiro dia estava desesp 
à medida que a noite progredia segui a falar e Fats contr 
dar-me bebidas. E ainda não havia orquestra. «Depois de reuni 
a orquestra, que vamos tocar?», perguntei. «Ora, vamos tocar 
Sica», respondeu Fats. «Agora vamos beber um pouco e d 
falaremos». 

As coisas tornaram-se-me indistintas e depois escuras. 
acordei estava deitado e todo vestido, contra as almofad 
assentos do Connie's Inn. Eram dez e meia da manhã. 
almofada, Fats dormia enrolado, e também todo vestido. 
para perto dele. Abriu os olhos e sorriu. «São dez e meia», 
Com voz rouca. «Temos de estar no estúdio ao meio-dia». 

Ele sentou-se, espreguigou-se e bocejou. «Espléndido! 


€) We Called It Music. Eddie Condon e Thomas Sugrue. 


|», comentou ele. «Agora temos de tratar da tal orquestra, 

aí umas coroas para que possa pôr aquele telefone a fun- 

Foi para a cabina telefónica e fez três chamadas. Quando 

cabâmos de nos lavar e endireitar as roupas tinham chegado trés 

músicos” Charlie Gains, um trompetista, Charlie Irvis, trombone, e 
Arville Harris, que tocava clarinete e saxofone alto. 

«Que vai tocat?», perguntei, apesar de nesta altura eu pensar 
"que nada me interessava saber isso. O Sr. Adams ia despedir-me 
logo à primeira nota. «Quer dizer, que vamos nós tocar?», disse 
Fats. «Homem, você está connosco. Onde está o seu banjo?» «Mas 
fu não devo tocar com vocês», respondi eu. «Eu só vim marcar a 
entrevista c ajudá-lo a reunir a orquestra». 

Fats pareceu ofendido. «Não quer então tocar connosco?» 
observou ele. «Gostava imenso», disse eu, «mas tenho o banjo 
Riverside Towers». «Passamos por lá a buscá-lo», respondeu Fats. 
«Charlie, arranja um táxi». 

Metemo-nos num táxi e descemos a Sétima Avenida. «Ora aqui 
está o que vamos tocar», declarou Fats de repente. Trauteou de 
boca fechada um esquema simples e básico de ritmo e melodia, um 

| blue em menor. Quando o tinhamos decorado explicou a cada um 
3 E o que devia fazer. «Agarraste a coisa, Charlie?», pergun- 


Ambos os Chárlies disseram que sim. Tinham agarrado o blue, 
-«Bem, Sr, Adams», afirmou Fats, «esta manhã penso que 
Vamos começar com uma coisinha chamada The Minor Drag (ti- 
tulos em HMV X,6252, mas trocados). É um número lento, Depois 
temos uma coisinha parą o outro lado a que chamamos — ele hesi- 
tou — Harlem Fuss» (títulos em HMV X.6252 mas trocados). 
I os OS nOssOS instrumentos e Fats repetiu as instruções, 
Tocou-nos o tema; logo que o ouvi percebi porque não era precisa 
Pa bateria — a sua mão esquerda tomaria conta dos graves... escu- 
Mámos a gravação. Foi-me dificil acreditar no que ouvi tão mara- 
ente aquilo soava! Olhei para o Sr. Adams. Sorria. «Vê», 
Comentou ele, «o que faz um ensaio cuidadoso? Fez o seu trabalho 
| Excelentemente»... «Seria possível, Sr. Waller», prosseguiu ele, «ter- 
Mos agora alguns solos de piano?» 
«Maravilhoso! Perfeito! Vamos a uns solos de piano.» 
ir do banco gravou Handful of Keys e Numb Fumblim 
(titulos em HMV B. 4347). Handful of Keys tornou-se o mais 
Popular dos seus solos de piano gravados. 
MPrecisávamos de ter mais encontros como este», concluiu O 
* Adams. «Isto é uma lição de organização». 
Depois disso a Southern Music Company, com cuidadosos pla- 
[mos € preparação, publicou o disco numa edição da Victor com os 
trocados: Harlem Fuss chamava-se The Minor Drag € O 


The Minor Drag chamava-se Harlem Fuss. Pela minha parte m 
Os setenta e cinco dólares que me competiam. 


Waller gravou abundantemente, tocou com muitas orgi 
tras diferentes e a todas trouxe aquela alegria espontânea 
Caracteriza a sua obra e que tanto realcava a sua execução 
forma de cantar. Aquela poderosa mão esquerda que de 
maneira sustentava a secção de ritmo ouve-se melhor numa 
são posterior dos seus Buddies, um grupo completamel 
diferente. Não há quaisquer solos nos títulos publicados (7 
mas vale bem a pena ouvi-los só pela integração da se 
de ritmo. v 

Em 1931, a sua colaboração com Ted Lewis tornou supoi 
táveis um ou dois dos discos deste müsico, especialmente se 
lembrarmos de que Muggsy Spanier e Georg Brunis também: 
acompanhavam. Dallas Blues e Royal Garden Blues (títulos 
Colúmbia CB.446) são sugeridos como exemplos da sua € 


grupo Rhythm. Antes dessa altura também tomara parte m 
sessões dos Rhythmakers, de Billy Banks, na cidade de No 
Torque, em Julho de 1932, das quais pode tomar-se como rep 
sentativo Yellow Dog Blues (Parlophone R.2810). 


Desnecessirio será dizer que o vocal neste disco não é d 


Waller. Tem sido apontado várias vezes apenas para 
ficar o estilo do seu trabalho de piano com aquele grupo. Ei 
1934 Fats reuniu um pequeno grupo de músicos de Jazz € 
“nome que escolheu durou até à sua última apresentação, 
1943. Foi bem escolhido, pois Fats Waller and His Rhythm de 
creve a maior parte da música que criou sob esse nome. 
força impetuosa e a energia dinâmica que irrompe através d 
queles nove anos trazem a marca de Waller em cada frase 
seja dos primeiros, como You're Not The Only Oyster 
JF.11) quer do posterior Original E Flat Blues ( 
BD.906). Seria inútil e cansativo dar a lista das suas gt 
durante esses anos. Uma consulta aos catálogos da HMV n 


(D Ridin’ But Walkin/Won't You Get Off It Please, HMV B.4971. 


ZEREOR 


La Rcge 


Bh GERE 


E 
“trará quais estão ainda à venda, e o maior tributo que pode pres- 
tar-se a este artista é dizer que neste caso a escolha pouco pode 


Escrevendo acerca de Waller em 1950, Ed Kirkeby (que foi 

"O seu agente pessoal e companheiro quase constante durante 
— seis anos) afirmou: 

Lembro-me de um crítico que disse: «Fats é um vulcão que ex- 

... € isso é absolutamente certo. A grande perícia 


L de rara arte ao piano era só o Fats a divertir-se. Vivia para a 
música c ficava acordado toda a noite e todo o dia desde que 
pudesse tocar ou apenas estar onde houvesse música (*), 

'Talvez fosse errado afirmar que o seu estilo inconfundível 
de pianista acabou quando morreu, de um ataque de coração, 
em 15 de Dezembro de 1943. Certamente que ninguém há que 
© substitua, ninguém para irradiar todas as facetas da sua exe- 
cução e a inimitável forma de cantar. Mas ainda estão connosco 
Una Mae Carlise, Joe Sullivan, e Art Hodes, e quando algum 
destes pianistas toca 'os blues, aquele fraseado da mão esquerda 
* aquele ritmo poderoso vêm até nós com as saudações de Fats 
Waller e desse facto’ são eles os primeiros a prestar reconhe- 
Cimento. 

Tem sido moda entre alguns puristas do Jazz desdenhar 
Muito da obra de Waller, por demasiadamente comercial. É um 
erro. Ele tinha o dom de pegar nas melodias comerciais popu- 

| lares e de as transformar em Jazz de um modo que nunca foi 

"igualado. 

E. Assim, talvez o seu melhor epitáfio fosse a modesta frase- 

| Zinha de Panassié em relação a ele, em 1936 (Hot Jazz): 

Quando Fats Waller, o pianista, canta, exibe um grande talento 

| € um apurado senso de humor. 
 co— 

OMA zt Music of Thomas «Fats» Waller. John R. T. Davies, Publica~ 
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| ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 


of Boogie Woogie. London 


the Bar. HMV DLP 1011 
of the Piano (James P. Jobn- 
Brunswick LA 8548 


Fats Waller Favourites (James P. 
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IST Sa Fats Waller Solos. Lon- 
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with Fats, London AL 3522 
Waller Favourites. HMV DLP 


‘London AL 3: 
ete Johnson. Vogue TRA 10016, 
London 
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Boogie Woogie (Vol. 2) Jabo Wil- 
liams, Hy Brown, Spand. London 


Boogie Woosie. (Vol. 3) (M.L. Levis 
004 i s y 
5 md Blind Garnet). London AL. 
James P. Johnson. London AL 3540 


Barrel Haas Prone. ve 
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Fats Waller (N.º 2). HMV CLP 
Timmy Yancey. Vogue LDE 166 


45 rpm. 
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7528 


Ammons, (Soles). Vogue EPV 
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8063 
Johnson Trio. Vogue EPV 
M L Lewis (Solos). Vogue 
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Fats Waller. HMV 7EG 8042/1 
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James P. Johnson. HMV 7EG | 
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ESEPRRE SEHRRSEVEE 


CAPÍTULO IX 


A INFLUÊNCIA DA ORTODOXIA EUROPEIA 
NOS ARRANJOS MUSICAIS 


Nos capítulos VI e VII indicou-se como, depois da era da 
Chicago dos Roaring Twenties, o Jazz foi acalentado pelos 
grandes individualistas, como Armstrong, e por muitos verda- 
deiros músicos que acabaram por ser absorvidos pelo comercia- 
lismo de 1930-40. Muitos leitores admitiráo que, por lapso, 
foram olvidadas orquestras como as de Fletcher Henderson ou 
Duke Ellington dado que tais nomes foram por muitos anos 
sinónimos de Jazz para todo o leigo que se interesse de perto 
ou de longe pelos diversos géneros musicais. Essas personalida- 
des não foram de modo algum esquecidas mas estão a ser, diga- 
mos, contornadas. Este livro representa aquilo que depreciati- 
vamente pode deslpag-tc por uma atitude «purista» em relação 
ao Jazz. 

No decurso da éntfevista radiofónica em que estava a ser 
interrogado acerca’ da sua concepção de Jazz, Humphrey Lyt- 
telton afirmou que «se ter um espírito aberto é dizer que gosto 
de uma coisa quando interiormente sei que a detesto, então 
€u tenho um espírito tacanho, e orgulho-me disso.» Este livro 
toma uma atitude semelhante. Se ter um espírito liberal acerca 
do Jazz significa aceitar como Jazz formas musicais que estão 
inteiramente divorciadas da autenticidade, então este livro é sec- 
tário «e orgulho-me disso». 

De qualquer modo, a atitude não vai ao extremismo de 
condenar todas as outras formas de música hot como não tendo 
Valor, absolutamente nenhum; muito de Henderson, Redman € 
Lunceford é boa música da sua espécie; a maior parte da obra 
de Ellington é única como forma musical original; mas não 
É Jazz no sentido rigoroso. 


O Jazz— o Jazz tradicional — ainda com muita vida ¢ 
quanto tocado por homens impregnados da tradição 
Nova Orleães (mesmo fora dessa cidade e depois do p 
clássico) foi enfraquecido logo que se sentiu a influência | 
ortodoxia clássica europeia. Pode não ter sido uma influ 
directa, mas séculos de apreciação de música clássica em | 
colas, salas de concerto e salões haviam criado um n 
nalismo tacanho, uma opinião de que a única música 
era a música escrita. Heaps Sete DANO cria E 
que a música era um produto do espírito, por vezes 
por vezes severo, analítico ou lírico, mas sempre a ex 
de pensamento metôdicamente transposta para uma forma 
crita. O ponto de vista convencional sempre teve o cui 
de ignorar o facto básico de que a música, uma sensação 
* tiva, não pode lógicamente ser representada visualmente, 
canini pode dar o máximo de contribuição à Quinta | 
Beethoven, mas nem ele nem ninguém poderá jamais sab 
que se passava no espírito de Beethoven quando a esct 
nem poderão nunca saber exactamente como desejaria o pró 
Beethoven que fosse tocada. A ideia mais aproximada é a 
dução daquilo que visualmente Beethaven conseguiu 
dentro dos limites das convenções da escrita. 

"Todos os arranjadores (ou orquestradores) e dirigentes 
orquestras que contrataram arranjadores tocavam com o esp 
rito; os dirigentes de orquestras de onze a catorze me 
foram confrontados com o Jazz depois de terem” 
Música como um todo, pela «clássica» escola ortodoxa, & 
aprender a «ler as notas» e de absorver as convenções 
turais que produziram esses pontos. O Jazz, por outro li 
como toda a música folclórica, tem um ponto de vista 
cional É o «tocar com o coração». Tendo a improvisação poi 
expressão, é altamente individual até onde é permitida a lib 
dade de expressão, limitada apenas pelas fronteiras de 
contraponto de três partes e de uma base rítmica. 
espontaneidade, exuberância, ausência de inibição, todas 
qualidades são axiomáticas no Jazz. Uma vez que o m 
ideal de seis ou sete músicos é aumentado por um inst 
melódico extra; uma vez que um único clarinete é sub 
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- por uma secção de trés ou mais instrumentos de palheta, tor- 
- pados; a espontaneidade e a oportunidade de improvisação 
| desaparecem e o espírito do Jazz está irremediàvelmente perdido, 
O arranjo consciente, pois, quando atinge a altura em que 
a estrutura da execução é controlada inteiramente por um 
desígnio preconcebido só pode ser prejudicial ao verdadeiro 


BELL qus siirto, o valor dos tbumados once 
| dores de Jazz» será discutido, não só para desfazer qualquer 
“impressão de que o Jazz arranjado teve alguma vez um efeito 
) «progressivo», ou, na verdade, qualquer influência em todas as 
tradições de Perez, Ory e Oliver. 
Os homens responsáveis por esta divergência foram, em 
_ primeiro lugar, negros educados no Norte e que já tinham 
experimentado outras formas musicais antes de contactarem 
com o Jazz. Haviam sido criados a ponto de se sofisticarem 
Com antecedentes sociais muito mais avançados do que o nível 
do Vieux Carré de Nova Orleães. O Jazz era para eles quase 
tanta novidade como para os estudantes brancos da Austin 
High School, em Chicago. Fletcher Henderson (1898-952) 
é o melhor (é cronoldgicamente o primeiro) exemplo de um 
músico que se aproveitou apenas do idioma do Jazz para servir 
O seu objectivo exclusivo, que era o de produzir uma música 
80 mesmo tempo agradável às suas tendências musicais e aos 
frequentadores da Roseland Ballroom, de Nova Iorque. 
1 Fletcher é relembrado pelos historiadores do Jazz princi- 
Palmente devido ao incrível número de instrumentistas de pri- 
Meira classe que numa ou noutra altura tocaram com ele, 
) © pela percentagem incrivelmente pequena de discos válidos que 
Produziu. De 1920 a 1946 tocou durante todas as épocas de 
| inverno na Roseland, o que, não tendo ele dotes especiais de 
de negócios, representa muito e indica que se não tocava 
| Jazz puro ao menos tocava muito daquilo que o público queria, 
conteúdo tocou pouco mais do que dezenas das maiores 
Orquestras dessa altura; mas o que fazia era geralmente muito 


nem para o músico tocar, nem para o público médio 
Os clichés batidos e o contraste comum da palheta contra, 
metais, o riff repetido — todas as caractêrísticas da era dog 
alguns anos mais tarde — podem encontrar-se em q ju 
disco de Henderson dos meados de 1920-30. O que é de j 
teresse para o entusiasta do Jazz é a jóia ocasional de um 
por um talentoso músico de Jazz que tivesse vindo pars 
grupo; ouvindo qualquer destes primeiros discos (alguns 
são pavorosos) é difícil perceber como Armstrong e l 
foram capazes de tirar sequer alguma inspiração em tal 
biente. Portanto, para a apreciação do Jazz não se recomend 
quaisquer discos fora aqueles que já se indicaram em re 
a Ladnier e a Armstrong. Entre os muitos virtuosos que 
caram com Henderson numa ou noutra altura e que segui 
a mesma escola de pensamento ao fornecer um especioso 
arranjado fundo para uma quantidade limitada de trab 
solista esteve Don Redman (nascido em 1900). Redman 
balhou com Henderson de 1925 a 1926, ano em que foi 
=Se a uma orquestra de Detroit conhecida por McKinney 
Pickers, que desde 1920 actuava como orquestra de esj 
Com a adição de Redman como saxofone alto e orq j 
O grupo melhorou rápidamente, e de 1928 a 1930 foi tão po 
pular como Henderson; na Greystone Ballroom, em Detro 
dizia-se que os Cotton Pickers ganhavam uma «batalha 
orquestras» com Henderson, perante sete mil e. quinhen 
pessoas. Redman era um bom arranjador e podia ser 
tendo a auxiliá-lo homens como Joe Smith, Rex Stewart, Sidné 
de Paris, Benny Carter, John Nesbitt, e ocasionalmente 
Waller, Coleman Hawkins e Lonnie Johnson. Muitas das p 
duções de McKinney por fins de 1920-30 não desacredit 
estilisticamente muitas das orquestras de hoje no campo d 
música arranjada e ordenada de orquestras de onze ou do; 
instrumentos. 

Redman era altamente considerado nos círculos m 
negros. Durante a sua estadia com os Cotton Pickers, ta: 
colaborou nalgumas gravações com os Savoy Ballroom Five, d 
Louis Armstrong. Mais tarde, em 1931, formou a sua pró 
orquestra, que teve uma temporada de sucesso e fez uma 
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- de gravações com arranjos do seu dirigente ou de Horace 
‘Henderson, arranjos caracterizados por uma larga percentagem 
d de chorus vocais do próprio extravagante Redman ou de Harlan 
Lattimore, um cantor sentimental. Os exemplos gravados são 
bons — dentro da sua espécie; Chant of the Weed (Brunswick 
01244) sugere que Redman tinha um verdadeiro talento fora 
do campo do Jazz. 
A Já mencionámos Benny Carter (nascido em 1907), um dos 
músicos dos McKinney Cotton Pickers. Também 
tocava com Billy Fowler (a orquestra de Chicago que incluía 
T Ladnier), Charlie Johnson, Horace Henderson e Fletcher Hen- 
derson, e foi responsável pela organização do conhecido grupo 
de gravação Chocolate Dandies. Carter é um instrumentalista 
extraordinàriamente versátil, tocando clarinete, trompete e sa- 
xofone, mas distinguindo-se sobretudo no saxofone alto. A maior 
parte do seu trabalho de solos e de arranjos justifica o mesmo 
comentário feito acerca de Redman — que como músico possui 
um enorme talento. Os seus poderes de invenção, técnica, tom, 
são todos do mais alto nível, mas, faltando-lhe o calor e a 


Talvez tenha interesse imaginar o que teria acontecido à 
orquestra de Billy Fowler, nos dias rudes e desembaraçados 
E i dos princípios de 1920-30, se Carter não tivesse 
tido a vantagem de um curso universitário. Possuindo como 
Possuía um profundo instinto musical poderia ter-se juntado 
a Ladnier e procurado a auto-expressio da mesma maneira 
© fez esse esplêndido trompetista de Jazz — do coração 
do que do espírito, o ortodoxo mundo musical das semi- 

| Carter será recordado como um maravilhoso técnico, pos- 

Suidor de inigualáveis poderes melódicos inventivos; mas o com- 
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parativamente inculto Ladnier ficará na posteridade con 
imortal do Jazz. Ortodoxia contra o instinto, o cérebro 
© coração (*) e (°). 

Uma carreira muito semelhante à de Carter foi a de Jin 
Lunceford (1902-48). Como Carter, Lunceford aprendeu a 
música de uma maneira académica, teve uma educação uni 
sitária e mais tarde desenvolveu uma forma de swing orqu 
que tinha por base o arranjo intensivo. Mas, ao contrário 
Carter, Lanceford deixou os arranjos a outros, por exem 
Sy Oliver, Edwin Wilcox e Willy Smith. A sua 
formada em 1926, apesar de só ter começado a ser a 
e a gravar depois de ter ocupado o lugar deixado por C 
Calloway no Cotton Club, em 1934. O traco predominante 
orquestra de Lunceford era o arranjo; os resultados do 
balho de Sy Oliver— principal elemento da équipe de arranjo 
Miri un cglonidade e pda adenn 

questração de um conjunto de catorze a dezasseis te 
era levada a tão perfeito nivel. A orquestra mostrava-se € 
mamente eficiente e bem «rodada», um padrão de iplir 
técnica, e à medida que as gravações se tornavam con d 
a Lunceford Band adquiria a invejável reputação de ser a 
gunda (depois da de Duke Ellington) grande orquestra a toG 
no idioma do Jazz. Se alguma vez se aceitar que precisão O 
questral é o sangue vital do Jazz, então a orquestra de Ji 
Lunceford estará entre as de sangue azul. 17 

Em matéria de arranjos de sangue azul, o aristocrata 
todos eles é óbviamente Edward «Duke» Ellington (nascido 
Washington, em 1899). Muitas e variadas têm sido as teses. 
favor e contra Ellington como músico de Jazz, sem que 


4) O saxofonista tenor Coleman Hawkins possuía grandes poderes 
improvisação que, se tivessem sido canalizados num meio diferente de e 
são, por exemplo o clarinete, poderiam bem ter-lhe garantido um lugar p 
manente no Jazz. 

@) O autor, que em tantas páginas mostra cultura e coerência, ab 

defender a sua posição, recorre por vezes a argumentos que’ che} 
a ser chocantes. 

Repare-se na nota acima: se C. Hawkins tocassé clarinete teria um 
Permanente no Jazz — como toca tenor é, «em sentido restrito», sem 
Tesse. Por outras palavras: o saxofone tenor é um instrumento tabu 
© soprano é aceitável (caso de Sidney Bechet). — (N. do T.). 
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- nenhuma conclusão tenha chegado ainda a maioria dos críticos. 
Para começar Ellington estudou na Escola de Belas-Artes do 
Pratt Institute, em Washington, e mais tarde voltou toda a sua 
atenção para o estudo da música popular contemporânea. Dife- 

“rente de todos os outros, começou logo a criar a sua própria 
música a partir da estrutura básica do Jazz. De início as ino- 
vações de Ellington não foram particularmente revolucionárias 
ou diferentes, nem o seu conjunto obteve muito sucesso. O seu 
primeiro pequeno grupo formou-se em 1918, mas as primeiras 
gravações não foram feitas senão em 1926 — e estas tinham, 
inicialmente, pouco que as distinguisse do trabalho das outras, 

P orquestras. 

d Este estado de coisas não se manteve por muito tempo, € 
‘com a gravação da sua melodia de apresentação East St. Louis 
Toodle-Oo (Brunswick 01681) começou uma série de orques- 
trações originais e pessoais que seriam as primeiras das centenas 
que iria fazer pela vida fora e que o levariam a ser aclamado 
pelos críticos da música clássica como um compositor de im- 
portância considerável. Logo de início se tornou óbvio que a 
improvisação e a liberdade de expressão não teriam grande 
papel no Jazz de Ellington. Tem sido salientado que muitos 
dos componentes da orquestra contribuíram para várias compo- 
sições, é isso foi-lhes muitas vezes reconhecido; mas este facto 
não invalida a afirmação de que havia pouca liberdade para 
ideias originais. Os homens de Ellington (na sua maioria) pen- 
Savam como ele; adaptavam-se ao seu espírito, assim como as 
secções de uma orquestra sinfónica de adaptam ao espírito do 
Seu maestro. Quanto mais semelhança houvesse entre a menta- 
lidade dos músicos e os de Ellington melhor seria a execução, 
como música de Ellington. O verdadeiro sentimento do Jazz 
estava absolutamente ausente; não havia improvisação colectiva; 
O pouco Jazz que se descortina nas primeiras interpretações de 
1928 a meados de 1930-40 deve-se aos seus músicos, que noutro 
ambiente teriam produzido algum bom Jazz; mesmo assim, OS 
muitos solos de trompete por James «Bubber» Miley (1903-32) 
© por Joe «Tricky Sam» Nanton (1900-46), que tocavam prin- 

com efeitos de surdina, incluindo o som altamente 

Vocal wah-wah, e por Albany «Barney» Bigard (nascido em 
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1906), evidenciam-se contra o fundo estilizado como o p 
bial polegar dorido. Devemos lembrar-nos de que Bigard 
originalmente com King Oliver e desde então deixou 
para se reunir à versão moderna dos Hot Five, de Louis 
strong, onde o seu cálido tom e técnica de clarinete têm m 
Quando esteve, em 1927, no Kentucky Club, Duke Ellin 
despertou a atenção do hábil agente Irving Mills, que 
tamente tomou conta da orquestra como seu empresário, 
facto é provavelmente a razão do grande sucesso co: 
musical de Ellington. Depressa se transformava na 
mais falada de Harlem (onde a competição é sempre violenta) 
em 1928 apareceu na Broodway com a Blackbird Review € 
1930 estreou-se no Cotton Club. Em 1933 viajou em dig 
pela Europa, apresentando-se no Palladium de Londres, on 
criou tal impressão em representantes de todas as escolas 
pensamento musical que a sua visita é ainda hoje assunto 
conversa desde Archer Street ao Athenacum. Se a Ellington's 
Famous Orchestra não nos mostrou o puro Jazz tradicion 
provou quão superiores foram os músicos negros de Jazz em 
ção aos seus imitadores brancos. Os escritores mercenários d 
jornais de música que tinham tentado convencer o grande p 
britânico de que os músicos de dança ingleses eram pares 
americanos foram forçados a pensar segunda vez. Feli 
para os medíocres círculos musicais britânicos, Londres 
mais ouviu uma orquestra como a de Ellington desde en! 
De 1935 a 1940 poucos exemplos da música de Duke 
garam a Inglaterra sob a forma de discos, mas pouco d 
do começo da segunda guerra mundial uma série de publ 
ções da His Master's Voice indica que, basicamente, E 
não mudara muito, apesar de a sua maneira de tratar a 
ter amadurecido consideràvelmente. Davam-se muito 
oportunidades aos músicos de mostrarem o seu individi 
e a melhor avaliação que pode ser feita é que a orquestra de 
1940 era realmente a orquestra de swing mais original de todos, 
os tempos. 

Antes de continuarmos com uma análise da influência 
Ellington sobre o Jazz e da sua posição no campo da músi 
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Dano um todo, e para poder dispenser inumeráveis notas à 
margem, dá-se a lista dos seguintes discos como representativos 
dos vários períodos da sua evolução: 


1926 Li? Farina Tempo R.17 
1927 East St. Louis Toodle-Oo Brunswick 02308 
Birmingham Breakdown Brunswick 02299 
1928 Creole Love Call HMV B.4895 
Black and Tan Fantasy HMV B.6356 
Blues I Love To Sing HMV B.4966 
Jubilee Stomp HMV B.4869 
Tishomingo Blues Brunswick 02503 
Hot and Bothered Parlophone R.582 
The Mooche HMV B.4920 
Saturday Night Function HMV B.4956 
Stevedore Stomp HMV B.6106 
Saratoga Swing HMV B.8828 
Double Check Stomp HMV BD.5759 
Big House Blues Parlophone R.1044 
Mood Indigo Brunswick 01068 
Rockin’ In Rhythm HMV B.9253 
Limehouse Blues HMV BD.5756 
Echoes of the Jungle HMV BD.4756 
Lazy Rhapsody Parlophone R.2890 
Drop Me Off at Harlem Parlophone R.2876 
Delia Serenade HMV B.9345 
Solitude HMV B.8410 
Saddest Tale Parlophone R.2880 
Margie Parlophone R.2884 
Clarinet Lament Parlophone R.2876 
Echoes of Harlem Parlophone R.2904 
Caravan Parlophone R.3041 
Riding on a Blue Note Parlophone R.3062 
Dusk HMV B.9115 
Blue Goose HMV B.9115 
Portrait of Bert Williams HMV B.9085 
Chelsea Bridge HMV B. 9309 


Todo estes discos e mais algumas centenas como eles têm 
| indelévelmente marcado o selo de Ellington. Se não fosse a 
| Perícia da orquestração c a inspiração individual dos bons 
músicos de Jazz contratados por Ellington poderiam desprezar- 


Ouvido todos». Ellington produziu uma música que é tão alta- 


mente pessoal que em nenhuma categoria pode incluir-se a 
ser a que se subscreve sob a chancela «Ellington». k 
Os discos enumerados exemplificam as diferentes maneiras 
de ser do seu autor; o tema hot — Hot and Bothered ou Por- 
trait of Bert Williams; tema de ambiente como Black and Tan 
Fantasy; a interpretação dos blues como nos Tishomingo Blues, 
ou o estilo de concerto como em Clarinet Lament, Os exemplos | 
foram escolhidos bastante a esmo. Ellington é um compositor 
mente representativas. 
Max Jones resumiu com clareza o progresso de Ellington: 


De começo Ellington contentou-se com contribuir modestamente: 
para cada espectáculo, apesar de, mesmo então, o seu colorido de | 
arranjo estilizado servir para assinalar a peça inconfundivelmente, 
Com p andar dos anos orquestrou partes cada vez mais rigorosas 
para cada músico, tolhendo-lhe progressivamente a liberdade de: 
variações individuais. A evolução progressiva das suas ideias musi- 
cais pode esquematizar-se pelas gravações que o mostram brincando 
com o Jazz, passando depois para uma supermúsica de swing, € 
agora transcendendo os idiomas do Jazz e do swing com 
tonais sem ritmo escondidos numa fraseologia quase de Jazz (!). 


A tentativa feita por Ellington de fundir o Jazz num for- | 
mato clássico tem, claro está, feito profunda impressão em. 
muitos músicos e críticos «sérios», que tiraram muitas conclu- 
sões falsas. Constant Lambert, por exemplo, chamou a Elling- | 


ton o «primeiro compositor de Jazz com mérito». Numa base | 


geral de música, e esquecendo a interpretação estrita do signi- 
ficado da palavra «Jazz» utilizada neste livro, a afirmação não 
deixa de ser verdadeira. Lambert fala do timbre: «...proporções 
espantosamente hábeis em que o timbre é utilizado... comparado 
com os ditos compositores intelectuais. Nada conheço em Ravel 


tão destro no tratamento como os variados solos em Hot and | 


Bothered e nada mais dinâmico do que a secção final». E acerca 
das composições lentas: «...palpavelmente da mesma mão. Como 
conhecemos bem aqueles compositores cujos andamentos lentos | 


C) Jazz Photo Album. British Yearbooks. 
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" 
parece terem sido escolhidos por outra pessoa — que mudam 
no decurso da mesma secção de Vaughan Williams lento para 
Stravinsky rápido e de rápido Hindemith para César Franck 
lento. A capacidade de manter o mesmo estilo em modos total- 
mente diversos é uma das características do verdadeiro compo- 
sitor, seja ele grande ou pequeno (^). 

Não há melhor ilustração musical do título deste capítulo 
do que a suite de Ellington chamada Black, Brown and Beige, 
gravada em quatro faces de trinta centímetros (HMV C.3504-5). 
Nesta obra os andamentos estão assim divididos: 


Work Song (Canção de Trabalho). 

Come Sunday (Espiritual). 

The Blues. 

West Indian Dance; Emancipation Celebration; Sugar Hill 
Penthouse. 


A obra é uma tentativa de recapitulação da história do Jazz 
no estilo orquestral de Ellington e mostra a última fase da sua 
evolução musical, tendo sido cada vez mais influenciado por 


compositores clássicos, especialmente por Frederick Delius. A 
música mostra que ou Ellington era um homem com muitos 
conhecimentos da história do Jazz, ou que se tinha preparado 
bem. Não há outra conclusão lógica, mas enquanto esta é uma 
peça de composição séria, o terceiro andamento, The Blues (que 
deveria ter sido tão importante num trabalho desta natureza) 
é de tal modo pretensioso que deturpa o verdadeiro carácter da 
ree do compositor e a franqueza dos seus instintos de 
azz. 

Não faltam os protestos orais ou escritos contra o sacrilégio 
de se adaptar os clássicos ao Jazz. Deveria igualmente registar-se 
um protesto contra a imitação do Jazz pelos clássicos (*). Du- 
rante todo este tempo, Ellington tem produzido uma música 
que de início estava próxima do Jazz; que, devido à força dos 
instintos de Jazz dos seus músicos, se considerou Jazz mesmo 
quando dele se afastou; e que, por causa da sua reputação, está 


po 


(D Music Ho! Por Constant Lambert. Pelican A 195, Penguin Books, 1948. 
©) Um exemplo chocante é o Tiger Rag pela Boston Promenade Orchestra. 
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geralmente aceito e quando as insinuantes vozes da rádio para- 
tem de chamar «Jazz» a qualquer música tocada por um saxo- 
fone, então talvez Ellington seja reconhecido pelo seu real valor 
musical. Mas enquanto continuar a ser identificado com o Jazz, 
tanto Ellington como o Jazz estarão a perder. 

Outro vulto cujas aspirações musicais reflectiram muitos | 
aspectos da música popular foi o clarinetista Artie Shaw (nas- 
cido em 1911). É principalmente conhecido pelo seu sucesso 
com uma orquestra de swing e pela sua capacidade de torn e. 
notório nos cabeçalhos dos jornais. Para o estudioso do Jazz, a 
sua obra fornece, como o Black, Brown and Beige, de Ellington, 
um exemplo perfeito da influência da escola ortodoxa europeia. 

Enquanto Ellington se interessava intensamente pelo efeito 
de combinações contrastadas de instrumentos de palheta, 
enamorava-sé dos instrumentos de corda. Equipado com es 
ideia revolucionária — uma vez que não tinham sido utili 
cordas anteriormente no mundo do swing — lançou-se no « “7 
bate dispondo de uma experiência limitada de trabalho de or- 
questra. Os seus violoncelos e violinos causavam bastante agi- | 
tação e foram bem-vindos como uma mudança da convenção 
de swing, que assentava em quatro metais e quatro palhetas, | 
Desde o seu Sugar Foot Stomp (Parlophone R.2940), de. 1936, 
em que as cordas são utilizadas para acentuar o contraste do 
tema hot, ao delicioso Adiós, Mariquita Linda (HMV B.9079) 
(1940) e a exibição sem par de virtuosismo do Concerto tor 
Clarinet (HMV C.3231), Shaw tem estado obcecado pelas pos- 
sibilidades das cordas e da sua utilização na instrumentação do 
Jazz; chegou inclusivamente a fazer experiências com um cravo 
€ com trompas de harmonia. De quando em quando dispensava 
O uso de cordas, ocasionalmente produzindo tais títulos como 
The Blues (Parlophone R.2790), que, sendo um swing exoe- | 
Jente, está muito longe do Jazz, não tendo sequer o mais pe- 
queno vestígio de improvisação colectiva. 

Um resultado do impacte da ortodoxia europeia com a mú- | 
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sica de Jazz foi a formação, em Paris, de um grupo, o Quin- 
tette du Hot Club de France, em 1934. 

Este quinteto formou-se para tocar no Hot Club de France, 
depois de se terem ido embora os Harlemites, de Freddy John- 
son, e deve-se à previsão de Pierre Nourry, que, tendo ouvido 
as talentosas improvisações, quer de Stephane Grappelly (nas- 
cido em 1910), ao violino, quer de Django Reinhardt (1901-53), 
à guitarra, lhes apresentou a ideia de um grupo só de cordas: 
duas guitarras e um contrabaixo para formação de ritmo, com 
um violino e uma guitarra em destaque para dar a melodia. 
Esta utilização de uma guitarra substituindo uma palheta teria 
sido fatal se não figurasse no caso um mestre do instrumento 
como Reinhardt, mas o seu fluente fraseado e técnica espantosa, 
apesar da desvantagem de uma mão esquerda mutilada, deu-lhe 
possibilidades de criar solos de grande beleza. O domínio de 
Grappelly sobre o violino, o seu sentido inato do Jazz, combi- 
nados com a influência do violinista negro Eddie South, e um 
sentimento artístico inato pelo trabalho de Reinhardt, fizeram o 
sucesso do Quinteto desde a sua estreia, em Novembro de 1934, 
até à sua dispersão, em Maio de 1939. 

As gravações que realizou deram-lhe fama internacional, ¢ 
apesar de as primeiras, com “a etiqueta de Oriole, estarem há 
muito esgotadas, o seu trabalho posterior pode ser escutado com 
vantagem em Limehouse Blues (HMV B.8463), After You've 
Gone (HMV B. 8479), e I've Found a New Baby (Decca 
F.5943). 

Era um par estranho aquele que formava a base da música 
do Quinteto: Grappelly, suave, um pianista brilhante na tradi- 
ção clássica, e um ouvinte ardente do melhor Jazz. Reinhardt, 
agitado, incapaz de ler música, criado numa existência quase 
Cigana e casado com a sua guitarra. O par de um dos ramos 
mais originais da árvore do Jazz. 

Ao tratar das grandes orquestras e da influência da con- 
Venção musical ortodoxa não pode deixar de sentir-se uma 
Certa sobreposição com a música de swing, de que falaremos 
mo capítulo seguinte. Henderson, Ellington, os McKinney Cot- 
ton Pickers e Lunceford foram, na realidade, as primeiras or- 
Questras de swing. 
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ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 
Duke Ellington's Greatest. HMV DLP. 


Harry James. Colúmbia 33S 
ERR emas (45 Speed). Col. SEG 


É From Paris. Decca LF 1139 
pet Su Bend fone, Lenten AL 


Henderson. HMV DLP 1066 
3 BBL 7037 
Orch. Col. 33S 1031, 
, Philips BBR 8010, 

BBL 7036 
ton. Col. 33SX 1022, Col. 
HMV DLP 1070, HMV 


api LC "6670, 


CAPÍTULO X 


A EXPLORAÇÃO COMERCIAL AMERICANA 


O sucesso das primeiras grandes orquestras não escapou à 
atenção das firmas comerciais dos Estados Unidos, especialmente 

| as atarefadas organizações de Manhattan, que só existiam pela ex- 
Ploração implacável da música popular. Como se tem salientado, 
homens como Henderson e Ellington C) e Luis Russell (*) 
buscavam uma forma de expressão que, comparada com o Jazz 
tradicional, era limitada pelo conteúdo musical. Nos princípios 
da década 1930-40 operou-se uma maior difusão desta música 
mecânica, Era a época de depressão económica, em que os mü- 
sicos de Jazz já não gozavam o emprego lucrativo oferecido 
Pelas dezenas de clubes de Chicago, de forma que o recurso 
que se oferecia às grandes orquestras era o de actuarem nos 
salões de baile de: cidades como Nova Torque e nos circuitos de 
teatro e de cinema, O espectáculo era o objectivo em vista, e 
Com esta finalidade as orquestras aumentavam; o público ficou 
Convenientemente impressionado com a publicidade frenética 
Que acompanhava a carreira das orquestras de swing (como 

E Vieram a ser chamadas) e em pouco tempo tudo quanto se exi- 
Bia era conjuntos altamente disciplinados que produzissem 

I peças arranjadas umas atrás das outras, cada qual meticulosa- 
mente ensaiada até ao último bater dos pratos. Empresários, 
agentes, publicidade a grande pressão, um público lisonjeado, 

| Fepetição incessante na rádio e nas caixas de discos — estes 
IEO combinados lançaram a era do swing de 1934 em 

Ite. 


Este movimento não se distinguia pela cor; existiam movi- 
Mentos separados, tanto por firmas comerciais brancas e ne- 


Q Vide ítulo IX. 
© Vide o capitulo VE 


gras, e estas firmas separadas muitas vezes se influenci 
incorporaram umas nas outras. Não era música folclórica | 
uma fracção de um povo; era a música estereotipada de 
parte do mundo comercial. E a população negra do bairro d 
Nova Iorque chamado Harlem continha um elemento comercia 
da mesma forma que a Rua 52, perto da Broadway, 


correr dos anos assimilaram-se-lhe outros povos negros gu 
acabaram, no conjunto, por fazer do bairro uma comunid 


autónoma do resto da moderna Nova Iorque do que, por ex 
plo, é a cidade chinesa, na região dos cais de Londres, 
tradições próprias, os habitantes adquiriram o refinamento d 
seus vizinhos imediatos e com cle as mesmas convenções 
cais. Havia conservatórios de música que simpatizavam 
forma clássica ocidental; e, como negros, ressentiam-se da 
amostra da música do negro do Sul, a abastardada coon so 
As formas mais puras de Nova Orleães também nunca lhes m 
receram muita atenção, devido ao preconceito do coon 

O Harlem, na realidade nunca produziu uma orquestra de Ji 
enquanto o superficial swing do mundo comercial branco 
sempre com êxito no Cotton Club e nas salas de baile dos 
gros de Nova Iorque. 

Já se apontou Luis Russell (nascido no Panamá, em 1903) 
como dirigente das primeiras orquestras de swing. Para s 
exactos, o tipo de música hot de Russell não era o mesmo d 
que o de qualquer das outras orquestras de cor; tratava-se 
uma orquestra mais pequena e insistia-se na técnica de solo 
dos músicos consumados. Mas eram trechos arranjados € © 
próprios solos eram submetidos a uma cuidadosa p 
as gravações de Russell têm sucesso devido à vitalidade e exi 
berância de homens como Higginbotham e Holmes e ao 
de os arranjos não serem espalhafatosos nem monótonos. 


C) Nova Torque chamou-se em tempos Nova Amsterdão. 
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"Duas orquestras do Harlem que tocavam na mesma altura do 
que a de Russel eram as de Cab Calloway e de Chick Webb, 
Calloway fez centenas de gravações, a maior parte das quais 
são principalmente veículos para os vocalismos pretensiosos do 
dirigente, cheio do scat-singing exibicionista, que lhe trouxe o 
nome de Hi-De-Ho Man. De vez em quando um solo esporá- 
dico (*) sugere que Calloway talvez tivesse podido fazer qual- 
quer coisa com a sua orquestra que valesse mais a pena, mas 
actualmente toca as mesmas melodias que tocava em 1930 — e 
mo mesmo estilo. Chick Webb (1909-39) foi um melhor repre- 
© sentante das coisas boas que constituíram o swing de Harlem. 
T Nasceu em Baltimore, era corcunda, e a sua vida é uma das 
mais espantosas biografias na história da música. Webb tinha 
coragem, e pelos seus próprios esforços subiu de vendedor de 
jornais, aos nove anos de idade, até director da sua própria 
orquestra, principalmente composta de músicos iletrados, to- 
cando ele a bateria, aos dezassete anos. Esta orquestra, em 1931, 
tinha atraído músicos como Benny Carter, Jimmy Harrison € 
Louis Bacon, e três anos mais tarde, com a formação instru- 
mental power house do costume, tocava quase continuamente 
no Savoy Ballroom, apresentando como vocalista feminina Ella 
Fitzgerald, cujas personalidade e forma de cantar swing aju- 
daram'Webb a alcançar fama. Há nesta orquestra um ambiente 
que a coloca acima do comum dos anos do swing de 1930-40; 
fem um ataque incisivo e uma precisão descontraída que só 
Ocasionalmente se encontra—e nisso a orquestra de Count 
| Basie é outro exemplo. Sem dúvida que Chick Webb poderia 
ter sido um bom bateria de Jazz. Era-o até, para dizer a ver- 
dade, mas como uma cavilha quadrada num buraco redondo 
feito por ela própria; durante a sua vida teria morrido à fome 
Se tivesse tentado tocar com pequenos grupos de Jazz. Gene 
ipa, o mais famoso dos bateristas de swing, declarou: 
P “Quando the apetecia, deitava abaixo qualquer de nós, e tra- 
admiravelmente à minha custa naquela noite em que 
@ orquestra dele competiu com a de Benny Goodman no 
Savoy!» A população negra do Harlem sentia o mesmo por 
= 
©) Especialmente por Ruben Reeves, trompete. 
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Chick; diz-se que o seu cortejo fúnebre se estendeu por m 
de uma milha. 

Além das influências que se desenvolviam no interior 
Harlem, outras chegavam dos mais variados lugares do p 
Nos primeiros tempos, a música de Nova Orleães abriu o 
caminho pelo Mississipi acima e deixou a sua marca nos ch 
nocturnos das grandes cidades do rio. Da combinação do ele 
mento hot de Nova Orleães com a concepção ortodoxa resi 
a formação de quase um estilo diferente de música em St. 
com Charlie Creath como principal expoente (*). 

Kansas City, no rio Missouri, foi influenciada de 
semelhante, sendo a orquestra de Benny Moten (1896-19: 
a mais conhecida. A Kansas City Orchestra, de Moten, gré 
(com um conjunto tradicional de seis instrumentos) em 1! 
€ em 1926 passava a registar discos com regularidade. 
anos mais tarde, o riff, ou seja, a ênfase na frase repetida co 
um meio de aumentar a tensão, tinha-se tornado tão ca 
rística da orquestra que o estilo se identificou com Kansas Cit 
Como muitas outras orquestras, especialmente Henderson, 
de Moten empregava frequentemente o riff. Moten não 
único. Mas quando, em 1936, John Hammond, crítico 
Chicago, descobriu o segundo-pianista de Moten, 
«County Basie (nascido em 1906), dirigindo uma orques 
excelente, ainda a tocar riffs, pensou-se numa falsa ligação 
a consequente suposição errónea de que se tratava de ex 
de um estilo de Kansas. Aconteceu simplesmente ter 
Kansas City a cidade, entre todas as do Médio Oeste, onde 
surgiu uma boa orquestra de swing; podia ter sido Omaha, Ol 
Louisville ou Minneapolis, e nesse caso estaríamos agora fal 
liarizados com a designação «estilo de Omaha», «estilo 
Minneapolis», etc. 

Mas Count Basie tinha sem dúvida o equipamento 4 
para triunfar no swing, mesmo no campo da mais alta cO 
corréncia desse estilo. Como Chick Webb, as secções de 
€ de palhetas tocavam com um ataque penetrante, e por 
com profundeza de sentimento, o que tem merecido o louvo 


CŒ) Vide capítulo VI. 


| de muitos críticos sérios de Jazz, especialmente Hugues Pa- 


nassié. Webb teve uma influência enorme sobre outras orquestras 
de swing, que, comparada com aquela que exerceu Fletcher 
Henderson, era provavelmente o menor de dois males. Basie, 
bom e mau, pode ser escutado no mesmo disco Blue and Sen- 
timents/Doggin’ Around (Brunswick 02644); o primeiro título 
contém alguma música agradável, senão excitante, de uma qua- 
lidade sonhadora, enquanto o reverso é o riff ad nauseam, Basie 
era um bom pianista, talvez mesmo original, e o seu How Long 


) Blues (Brunswick 02762), exemplificando a sua estrita economia 


de notas, não envergonharia qualquer colecção de discos. 
Como isto não é uma palestra sobre swing, mas um capítulo 


Mo subsidiário num livro sobre Jazz, não se dará mais espaço as 


Orquestras negras de, por exemplo, Andy Kirk, Earl Hines e 
Claude Hopkins. Estas orquestras tinham um certo pessoalismo 
mas, comparadas com a bitola do resto dos batalhões do power- 
house, não justificam aqui qualquer menção especial. 


* 


A história do swing segue o mesmo trilho que o Jazz, na 

medida em que os músicos brancos seguiram os negros, Fletcher 

'focava em 1920; Ellington, Moten e Chick Webb 

ram todos famosos nas suas próprias localidades em 1920-30; 

Porém nenhum atingiu as alturas da popularidade nacional 

Como o homem que seria coroado Rei do Swing, logo a seguir 
à O termo ter sido inventado (?) e (*). 

Benny Goodman (nascido em 1909) veio de uma família 
de Chicago em que alguns dos membros eram dirigentes de 
Orquestras. Benny, contudo, foi o prodígio de todos eles, e aos 

| dezasseis anos já tomava o lugar de clarinetista nos grupos das 
Ham sessions brancas, De 1926 a 1931 foi um membro regular 
fla Chicago Band, de Ben Pollack, que tocava então em vários 
5 € também tomou parte em diversas sessões de gravação, 


| Especialmente com os Five Pennies, de Red Nichols, em Nova 


e. 
K3, ington gravou Ir Don't Mean Thing If It Ain't Got That Swing 
E ES Sag, 'ermo generalizou-se por volta de 1934-35. 

Pie hoje uda quer dizer, se não tiver o tal swing composição de Ellington, 


Dara muitos amadores não «puristas», é a mais curta e incisiva. 
9 dos termos «música de Jazz». — (N. do T.) 
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Torque. Ao princípio tocava com um tom cálido e líquido, a 
uma rudeza pessoal mas não exagerada (*). Mas quando T 
a sua grande orquestra de swing, em 1934, começou a cono 
trar-se na pureza de tom e de técnica; destreza é talvez 
palavra adequada, porque a aptidão para fazer tudo o q 
estivesse ao alcance da pura mecánica de dedilhar, e dentro d 
limites do clarinete, era o objectivo de Goodman. 

Trabalhou muito, como sempre fizera, e combinou o 
grande talento musical com o bom senso de que dis] 
os homens que sabem adaptar as suas possibilidades, 
eles instrumentistas ou arrangers, elementos indispensáveis. 
qualquer orquestra de swing. Fletcher Henderson foi p 
sável por muitos dos arranjos de Goodman: King Porter $i 
(HMV B.8374) e When Buddha Smiles (HMV B.846 
ambos exemplos acabados dessa espécie que resulta da com 
nação de um arranjo estereotipado com a execução ii 
das diversas secções de orquestra. Acima de tudo isso perman 
o completo domínio de Goodman sobre o seu instrumento, q 
atraiu o louvor dos críticos e a adulação das multidões de da 
garinos, A partir de 1934 a orquestra impôs o seu estilo 
alguns anos, não só na música mas também na apresentação 
os uniformes brilhantes, as iniciais «B.G.» nas estantes de 
sica, o bateria espectáculo, todos os pequenos pormenores 
se conjugavam num padrão de perfeição com os solos de 
rinete de Goodman. à 

O Rei do Swing era simplesmente um solista de swing QU 
jamais seria capaz de tocar num grupo improvisado colectivi 
mente. Por si só este facto chega para o desqualificar cO 
verdadeiro músico de Jazz, mas como homem do swing nl 
tem igual tanto nos tear-ups (^), por exemplo Bugle Call H 
(HMV B.8569) como no estilo de quarteto de música de 
mara, que é patente em Body and Soul (HMV B.8381). Di 
rente de muitos músicos de swing que degeneravam num Sed 
timentalismo nauseabundo ou num exibicionismo sem pés ned 
cabeça, Benny mostrou sempre excelente gosto dentro do 


(1) Bons exemplos: Decca F.S883, 5884, pelos Venuti-Lang Allstars. 
(3) Trechos em tempo ultra-rápido. — (N. do T.) 
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, meio e muita imaginação nos trabalhos de solista. Deve também 
ser louvada a influência que exerceu na destruição do pre- 
conceito racista no «negócio» ). Quando contratou Teddy 
Wilson e Lionel Hampton como membros do seu quarteto — «a 
orquestra dentro duma orquestra» — suscitou considerável opo- 
sição por parte das companhias cinematográficas e dos em- 
presários do Sul, mas apesar de tudo permaneceu firme nos 
seus princípios. Hoje em dia músicos brancos e negros colhem 
os benefícios de parte do trabalho do pioneiro que foi Goodman 
meste campo específico. 

Entre os muito talentosos homens de swing que se reuniram 
a Goodman figura Bunny Berigan (1908-39), cujo I Can't 
Get Started (HMV C.2939, 30 cent.) é um dos mais conhe- 
cidos concertos de swing, em que se mostra a amplitude má- 
xima do seu tom e da sua técnica. Era muito considerado pelos 
outros músicos de Jazz e, em circunstâncias diferentes e com 
outras oportunidades, poderia ter-se tornado o maior dos trom- 
petistas brancos. Rudi Blesh dá uma ideia bastante concisa de 
Berigan: 

O falecido Bunny Berigan tocava num estilo modelado eclêcti- 
camente no de Louis Armstrong. A sua sonoridade era pura e clara, 
as “suas notas altas impecáveis, mas os acentos do romântico tenor 


penétravam muito subtilmente enquanto as frases hor, curtas 
€ dominadoras de Louis, se arrastavam (°). 


Com consciência ou sem ela, deliberada ou involuntària- 
mente, dezenas de músicos foram levados no turbilhão do 
Comercialismo americano para lançar de modo incessante os 
mesmos arranjos; a capacidade de uns tocarem mais agudo, 
"mais depressa ou mais doidamente do que outros era o único 
Padrão do êxito. O gosto pela música tornou-se um negócio 
IL Pouco comercial: o que interessava era a adulação das multidões 

Que cercavam o palco da orquestra, guinchando por notas mais 
. altas e mais longas na trompete dourada. Harry James (nascido 

fm 1915) é típico; capaz de verdadeiro sentido do Jazz, espe- 
Pe. 


(Q,, Bm calão de Jazz, o «mundo dos músicos e da música de Jazz», com 
do po) tetos, gravação de discos, actuações em clubes, filmes, etc. — 


Shining Trumpets. Knopt. 
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cialmente nos blues, era um grande admirador de 
Podia produzir música de jeito, quase Jazz, como Blue 
(Parlophone R.2741), e contudo podia descer ao estilo ad 
cado de Sleepy Lagoon (Parlophone R.2859) ou o Flight. 
the Bumble Bee (Parlophone R.2848), que não passa de mei 
exibicionismo. 
James tocava este género de brincadeiras quando 
a segunda guerra mundial; por essa altura, o Jazz andava 
por baixo; quase todas as orquestras, brancas ou de cor, 
passavam de pano de fundo para destacar o dirigente & 
lista. Gene Krupa (nascido em 1909), por exemplo, fez cap 
com a sua técnica de bateria (a qual, entre os pequenos gn 
de músicos de Jazz de Chicago, havia feito bom trabalho 
velhos tempos, e que tinha subsequentemente sido uma 
bases da orquestra de Goodman). Krupa dirigiu uma orqu 
de swing de grande êxito, que era apenas um acompanh 
a intermináveis solos de bateria. Exércitos inteiros de 
zantes adolescentes seguiam as orquestras de swing, quer | 
Soalmente, quer através das páginas das revistas ou dos j 
Acontecimentos da vida de uma orquestra de swing, cultivada 
pelo departamento de publicidade, alcançavam muitas vezes 
“primeiras páginas dos diários nacionais. Woody n 
Tommy Dorsey, Charlie Barnet, Glenn Miller, Lionel 
até Louis Armstrong... Durante o seu período comercial 
Os seus nomes se tornaram tão conhecidos para o e m 
ricano como o do próprio presidente. 7 
Olhando para trás compreendemos agora que me 
próprios agentes de publicidade do swing quem ocasionou 0. 
pior reclame. O erro fatal foi o de tentarem provar que o 
era Jazz, ou pelo menos um ramo do seu desenvol 
Muitos repórteres musicais esforcavam-se a todo o custo (e P 
vezes sofreram fisicamente) por provar que o Jazz estava fo 
de moda e que o swing era a Coisa. À medida que a m 
se tornava mais monótona mais histéricas se tornavam as e3 
vagantes pretensões. Eventualmente a louca publicidade 
o seu próprio objecto. Aqueles que se interessavam por 
rítmica, qualquer que fosse, achavam os argumentos a or 
do Jazz tradicional ou da música de dança tradicional m 
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"modestos embora, mas mais lógicos e mais bem fundamen- 
"tados. Estas pessoas aumentaram as fileiras dos intransigentes 
e verdadeiros entusiastas de Jazz que se haviam agarrado aos 
discos de Oliver, de preferência a comprar o Woodchopper's 
Ball. Os Bobcats de Bob Crosby mostraram a direcção da vin- 
doura renascença do interesse no puro estilo de conjunto to- 

É cando em contraponto, e em 1939-40 a Ragtime Band, de 
Muggsy Spanier, ajudou a pavimentar o caminho para um com- 
pleto rejuvenescimento da apreciação do Jazz (*). 

Em anos recentes o público tem sido bem preparado pela 
propaganda, no sentido de que não só está o Jazz antiquado 
mas também o swing representa uma fase ultrapassada. A nova 
música (rebob, bebop, ou simplesmente bop) foi recebida como 
a resposta almejada à pergunta «Para onde vai o Jazz?» Apesar 
de muito do primeiro trabalho deste género ter sido cacofónico 
€ extremamente exibicionista, devemos lembrar-nos de que a 
evolução de qualquer nova forma artística tem sempre no início 
uma fase de exagero. Recordamo-nos imediatamente da frase 
«Penso que a senhora protesta em demasia». 

Que existem neste campo charlatães não pode ser negado, 
assim como tem de admitir-se a sua presença no mundo de 
Jazz mais ortodoxo, e grande parte da antipatia dos entusiastas 
Teaccionários do Jazz pelo bop pode ser devida às enganadoras 
pretensões destes oportunistas. O músico de bop e o crítico sin- 
eros, contudo, tentam honestamente criar e captar uma nova 
Experiência musical. 

O principal músico e crítico neste ramo da moderna música 
rítmica é Steve Race, cujas aptidões musicais e integridade 

| Stitica estão acima de censura. O seu sumário do bop é o se- 


© bop deve ser olhado como um dialecto da língua de Jazz. 

amo o Jazz prôpriamente dito, é negréide na sua origem e a sua 
É a mesma: improvisação livre sobre um compasso regular. 

No bop o compasso é geralmente fornecido por um único ins- 

frumento. O solista improvisa segundo regras tão severas como no 

) Jazz mais diatónico, mas mais sobre as harmonias de que sobre a 


| melodia. A sua liberdade de improvisação é proporcionalmente maior. 
Œ) Vide o capítulo XI. 
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A consequente ausência, não de melodia, mas de melodia 
mente discernivel, é o principal obstáculo ao 
pelo püblico. Pretendemos contudo ter alargado o alcance 
€ harmónico da música rítmica e ter conseguido um 
geral na capacidade instrumental. 

Inevitavelmente, de tal emancipação provém uma perda de 
tenticidade «folclórica», mas cremos que é compensada pelo aum 
de puro valor musical. No papel, um bom solo de Dizzy 
tem mais interesse para o teórico do que um bom solo de Sidni 
Bechet. Em execução, tem um efeito emocional sobre o fan ini 
mo bop, tào verdadeiro como o de Bechet sobre o fan de Jazz. 

Assim o bop, regulando-se de costume por regras de progres 
musical relativamente simples (apesar de não tão simples c 
do Jazz tradicional), busca desempenhar a sua missão pró 
gimento da perdida arte da improvisação. O apreciador sensato 
bop ouve sem hesitações todos os géneros de Jazz, todos os g 
música, no fundo. Talvez não aprecie os pontos técnicos mais subj 
do bop, como o seu correspondente de Jazz não apreciará a qu 
dade melódica e o equilíbrio puro de Louis Armstrong. Ele 
goza o som global. 

O bop, como o Jazz, deve ser avaliado mais pelos seus 
do que pelos seus ouvintes, Deve-lhe ser dada uma justa op 
midade, como nota Rex Harris, de vencer a sua tendência 
exagero. Tudo quanto pedimos é que nos não ponham de 
à primeira audição. Nenhuma forma musical válida dará ren 
tão prontamente. 


LISTA DE DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 


Harlem Juss 1930. Brunswick LASS65 Buck Clayton Jams, Philips BEL, 
Buck Clayton Jam Session. 


The Ruby Braff Special. Vangu 
PPL 11003 

my, Berigan Plays Again. HMV Krupa and Rich. Columbia 
1 


101º 

The. Gim ie Sears aon MM 
HMV DLP 1 

The Glenn Miller Sem, (Sound 45 rpm. 
ick). Brunswi 


Bennie Moten KCO. AMY D DLP 10:7 
EUM Sa Gremio, Mercury MO Comu Basie. Col SEC 7578 
duis, CoL 338 1054, Philips BBR Bunny Beriçar. 7EG 8036 
Henry fi ea Man 
Benny Go Philips BBL 8136/8190 
7000/700177008/7016/7021, Capitol Count Basie Orchestra. Brunswick 
i LCT 6012, 9038 


Texas Tea Party (By. 
Columbia SEG 7606 


lips BBL 7077, 
Glenn Miller and the Army Air Force 
CLP 1077-1081 
Jas Red Hor end Cool (Dave Bru- 
eck). Philips BBL 7076 


Tommy Dorsey. HMV 7EG 8188. 
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CAPÍTULO XI 


A ESCOLA DOS BRANCOS 


Havia tantos jovens reunidos em volta das orquestras em 
Lincoln Gardens e Dreamland nos começos dos anos vinte, 
Í ouvindo àvidamente a música de Jazz que fora trazida de Nova 
(Orleães, que é difícil delimitar o campo e dizer: «Este ou aquele 
foi responsável pela absorção da tradição e por tê-la conti- 
muado, produzindo o que se chama agora o «Jazz do estilo de 


Não só é difícil mas também impossível. Tantos deles con- 
tribuíram para essa orientação que será necessário concentrarmo- 
-nos naqueles cuja música está mais próxima da música negra, 
€ que, consequentemente, são de maior importância. 

Um destes, que já tinha feito a sua aprendizagem com 0$ 
Feavey's Jazz Bandits nos barcos do rio e pelo país em geral, 
foi o tocador de banjo Albert Edwin (Eddie) Condon (nascido 
em 1905), cuja familia se mudou para Chicago Heights quando 
tinha apenas dez anos. 

A sua história de uma audição dada aos Peavey's Jazz Ban- 
“its vale a pena ser relatada, pois mostra a resistência que tinha 
de ser vencida nos dias antes de o Jazz ser considerado pouco 

L mais do que lixo: 
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- Ele estava sentado numa cadeira e agarrava-se a « 
suavemente com a dor. Quando acabou mun 
a Peavey: «É capaz de experimentar qualquer coisa branda 


Antes de iniciar aquele contrato voltou a Chicago, 

* College Inn, onde Louis Panico tocava trompete na e 
de Isham Jones, e, o que foi uma das maiores emoções da 
vida, conheceu Bix Beiderbecke. 

Condon, assim como dúzias de outros músicos con! 
Tâncos, testemunharam o enorme prestígio de que 
Beiderbecke desde os tempos de rapaz, tanto pela sua 
de cornetim, como pela de piano, e por isso desviámos para ok 
a nossa atenção por algum tempo. 

Leon Bismarck (Bix) Beiderbecke (1903-31), nascido 
Davenport, Iowa, junto do Mississipi, alcancou post 
a fama de ser o maior de todos os músicos de Jazz 
* muitas são as histórias relacionadas com as suas vida e car 
Teira... De como apanhara a melodia da Rapsódia Húngara n.º 2 
ao piano com trés anos de idade; de como costumava 
Os primeiros discos da Original Dixieland Jazz Band e aprende: 
sózinho a tocar trompete acompanhando as suas músicas. 
dezoito anos tocava na orquestra da Lake Forest Academy, de. 
Chicago, e no ano seguinte ocupava o seu tempo em contratos! 
de ocasião naquela cidade e nos arredores. 1 

Aos vinte anos era membro da Wolverines’ Band, compo 
Por um grupo de jovens de escolas e Universidades da In 
€ arredores. Estes rapazes haviam chegado a Chicago e 
mergulhado na música de King Oliver e nos New Orleans 
Rhythm Kings. Eram, claro, uma geração mais nova, e, como. 
disse George Johnson: 1 


---Vieram ao Friar’s Inn para ouvir e aprender e para, esperar 
longas horas até que, muito tarde, quando os membros habituais | 


€) We Called It Music. 


1 estavam cansados, deixavam-nos entrar para a orquestra 
4 pura dar a um componente alguns momentos de descanso. Isto era 
Obviamente um privilégio, pois que os Kings eram todos Kings e nós 
éramos todos menos do que isso, excepto Bix. 
Apesar da modéstia de George Johnson, os Wolwerines 
1 ser colocados em segundo lugar depois dos New 
(Orleans Rhythm Kings nos anais do Jazz branco dos princípios 
de 1920-30. Só uma coisa estragou as suas tentativas de imitar 
a música de Nova Orleães, c foi a inclusão de um saxofone 
tenor na sua instrumentação, adicionando assim uma quarta voz 
'à tradicional linha melódica de trés partes. O efeito desta adição 
é dar um timbre indistinto aos trechos de conjunto e também 
criar confusão na improvisação colectiva. A introdução do 
saxofone no Jazz foi um passo infeliz, para não dizer pior, 
pois tem sido a causa de muitas críticas feitas àquela música, 
e, como disse tão bem Percy Scholes: 


«Os membros da família (saxofones) eram muitas vezes obri- 
gados a realizar proezas para as quais a Providência os não tinha 
jignado, e a qualidade da sonoridade que resultava era muitas vezes 
exasperante para os ouvidos sensíveis (*). É 
Seja. como: for, os Wolverines tocavam nos barcos dos lagos 
€ em alguns encontros universitários, num dos: quais um jovem 
estudante de Direito de nome Hoagy Carmichael ficou tão im- 
pressionado com a interpretação de Jazz de Beiderbecke que se 
tornou seu amigo, acabando por abandonar o curso para se 
Concentrar na música e na composição de canções populares. 
Em 1924 a orquestra foi contratada para uma série de gra- 
vações em Richmond, Indiana, para a agora desaparecida Com- 
panhia Gennett. Os estudiosos que queiram tomar contacto com. 
© tipo de música que tocavam, e ouvir os primeiros exemplos 
| dos tons claros, semelhantes a campainhas, do cornetim e o fra- 
Seado preciso de Beiderbecke, podem beneficiar da nova edição 
ick de alguns dos títulos gravados, 
Os músicos que tomaram parte na sessão foram: Bix Bei- 
Re 
@) Oxford Companion to Music. Familia Saxofone. 
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derbecke (cornetim), Al Gande (trombone), Jimmy H 
(clarinete), George Johnson (saxofone tenor), Dick 
(pianc), Bob Gillete (banjo), Min Leibrook (contrab 
Vic Moore (bateria). 

Fidgety Feet/Royal Garden Blues Brunswick 02204 

Jazz Me Blues/Big Boy Brunswick 02203 

Oh Baby Brunswick 02501 

Copenhagen/Tiger Rag Brunswick 02205 


Nora — Bix Beiderbecke toca piano em Big Boy. 


A orquestra tinha muitos contratos, mas as constantes. 


os Wolverines e regressou a Chicago para tocar na orq 
de Charlie Straight, principalmente porque lhe dava tem 
sobra para visitar os grandes músicos de Jazz do tempo — 
Oliver, Louis Armstrong, Jimmie Noone, ou Bessie Smit 
espantosa cantora de blues. Diz-se que numa noite lhe deu 

O dinheiro que trazia só para ela continuar a cantar. A 

Cansou-se de Chicago, e em 1925 encetou uma amizade & 
Frankie Trumbauer (que morreu em 1956), reunindo-se à 
orquestra ño Arcadia Ballroom, em St. Louis. O dinheiro 
trava, cem dólares por semana ou mais, mas era caso 
dizer-se que «deu-lhe forte mas passou depressa». Havia di 
de duzentos ou trezentos dólares em bares e histórias de co 
ele subia ao palco da orquestra com o cornetim atrás para | 
Conder as calças rotas, mas a música deste período está pre 
vada em discos como River-boat Shuffle (Parlophone R.24# 
T'm Comin’ Virginia (Parlophone R.2607) e Singin’ the B 
(Parlophone R.1838), todos eles exemplos das diversas mud 
ças na fase do Jazz branco. 

Sim — a face do Jazz estava a mudar, e a metamorfose T 
era do gosto de Beiderbecke. A Orquestra Trumbauer disp 
sou-se e ambos se juntaram à Orquestra de Jean Goldkette. 
muitos aspectos não era uma grande orquestra, mas estava f 
perto dos seus ideais, e, apesar das entradas de concerto d 
mente arranjadas, Bix teve por vezes a oportunidade de 
© seu caminho, como se ouve em Clementine (HMV B. 


222 


‘era uma orquestra cara e não havia contratos depois do 
o de 1927. Tinha gravado relativamente pouco, mas — € 
es % a contribuição mais importante que a sua orquestra deu 
, z branco — foi a base para as sessões especiais sob o nome 
ix Beiderbecke's Gang», com a qual criou alguns dos seus 
trabalhos gravados. Era auxiliado por Bill Rank no 
Don Murray no clarinete, Adrian Rollini (que 
u em 1956) no saxofone baixo, Signorelli no piano, 
E Quicksell no banjo e Chauncey Morehouse na bateria. 
7 Dominando estas gravações está a vitalidade nelas estampada 
Beiderbecke e pelos outros que o ajudaram, e que já tao- 
n alguma coisa no Jazz que sabiam estar à perder-se pela 
h ização num padrão de produção em massa. 


lt Jazzband Ball/Sorry Parlophone R.2711 

azz Me Blues/Royal Garden Blues Parlophone R.2580 
imples R.2465 

[y Best Gal Turned Me Down Parlophone R.2054 


dos discos mencionados chega para mostrar a faci- 
di de execução de Beiderbecke, o seu génio para 
o e aquela clara sonoridade, semelhante a uma 


mostram como o seu pequeno solo se destaca como 
‘cor viva num tumulto de barulho «ocupado». É isso que 
ter-lhe lembrado, apesar de estar no apogeu financeiro € 
altura em que multidões idólatras cercavam o palco gri- 
«Queremos Bix, queremos Bix». 
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Straight (*) com partes estereotipadas para tocar. 1929 tj i 
lhe a publicidade radiofónica e isto foi o princípio da s 
“última fasc. 4 

Diz-se que lia livros de cowboys na estante de música. 
do trabalhava na orquestra de Charlie Straight, mas o 
Cape com a de Whiteman tomou a compensação do ak 
Tornou-se cada vez mais inconstante e as suas fı 
auséncias do palco naturalmente aborreceram Whiteman. Assi 
em 1930, quando a orquestra ia Partir para Hollywood e 
© muito anunciado filme King of Jazz, o director mandou 
ther Beiderbecke a casa, em regime de tratamento. 

No ano seguinte estava novamente em Nova Torque à p 
cura de emprego. Uma hora com a Camel Radio Hour [9] 
O bastante, e quatro noites com os arranjos mecánicos da r 
questra da Casa Loma mais do que suficientes, Foi-se embo 

Apesar de estar a aproximar-se o fim, deu ainda mais um 
Contribuição à música de piano. Pôs no papel uma série de 
provisos que o absorveram durante tantos anos: com; 
como In a Mist (Parlophone R.1838) — muito longe do Jaz 
mas representando o lado do seu temperamento dedicado. 
música clássica e aos temas de Debussy. E 


Entretanto continuava a beber em excesso, e em Julho 
1931 o fim estava à vista. Formou um plano para trazer 
Inglaterra uma orquestra branca, mas não logrou vê-lo cal 
zado. A saúde piorava e a tosse permanente não podia melhos 


Atacado por uma pneumonia, a 7 de Agosto de 1931 


C) Straight é, no vocabulário do Jazz, o antónimo de hot — signi 
Portanto a música «mole», não improvisada, sem swing, e que, portanto, 
emociona, não eaquece» o espírito e o coração. — (N. do T.) 

C) A Hora Camel. — (N. do T.) 
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[ Recuemos até 1922, quando tocava outro grupo de jovens — 

rapazes da Austin High School, de Chicago. Eram eles Jimmy 
Cannigan (piano, e mais tarde contrabaixo), Bud Freeman 
(saxofone em dó, e mais tarde saxofone tenor), Dick MacPart- 
land (banjo e guitarra), o seu irmão mais novo Jimmy Mac- 
Partland (cornetim) e Frank Teschemacher (clarinete). Aqui 
E também os New Orleans Rhythm Kings eram os modelos elei- 
"tos — em verdade diz-se que foram mais influenciados pelo Tin 
Roof Blues do que por qualquer outra peça que tivessem ouvido. 
“Talvez isto seja um exagero lendário, mas a verdade é que 
tinham tal veneração pela Friars’ Society Orchestra que a 
Austin High School Gang, como primeiro se chamavam, mu- 
dou o nome para Blue Friars’, 

Quando os Wolverines perderam Bix Beiderbecke, em 1924, 
tentaram substituí-lo por um trompetista de Nova Orleães, 
Sharkey Bonano (nascido em 1904) mas decidiram-se final- 
mente por Jimmy MacPartland (nascido em 1907). À medida 
que o tempo passava todos os membros da Austin High School 
Gang substituíram o pessoal dos Wolverines. 

O estilo de MacPartland é semelhante ao de Beiderbecke, 
cuja influência muito acusou. Há uma sonoridade menos aper- 
feiçoada, mas o fraseado é semelhante em muitas coisas — o 
que pode ser verificado ouvindo o seu trabalho em Liza (Par- 
lophone R.2379), exemplo da música da Austin High School 
Gang em 1927, quando gravavam sob o nome de McKenzie and 
Condon Chicagoans. 

A Condon já se fez referência atrás, mas Red McKenzie 
2 (1903-48) era um jovem jockey que costumava andar pelos 
3 do rio em St. Louis organizando pequenos grupos de 
Cantores, Sendo dirigente de um de muifés grupos semelhantes, 
p eve a ideia de desenvolver a técnica do pente e do papel (*) 

AtÉ à categoria de arte, e eventualmente conseguiu contratos para 
E 
Dru qUTm pente, envolvido em papel de seda e soprado constitui hoje um 


mentos uj, AS nos tempos dos pioneiros do Jazz, quando nem instru- 


» este e outros brinquedos serviam de meio de expressão aos 
Shisicos negros. Eram as spasm bands. 


EB este instrumento improvisado que se refere o autor como o de Red 


aliás músico branco que tocava nos anos 20. — (N. do T.) 
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mesmo a visitar a Inglaterra em 1924 mas foram recebidos 
indiferença. Contudo era um homem de negócios, e foi, 
Grande parte devido à sua ajuda que muitos dos g 
Chicago chegaram aos estúdios de gravação. 

Outro membro da Austin Gang que ajudou a moldar o 
de Chicago foi o clarinetista e saxofonista alto Frank Te 
macher (1906-32). Frank destacou-se pela sonoridade ext 
mente pessoal que dava ao clarinete, variando desde o 
ao delicado; era uma tonalidade áspera que pode ter sido 
a tocar fora de tom, ou então a um uso deliberado de q 
de tom. Os seus apologistas insistem em que era uma ev 
lógica do seu treino inicial na música de violino. Mas 
quer que seja a causa, marcou os seus solos com um i 
dualismo inconfundível, e a ele se deve o ambiente que se 
nas gravações dos McKenzie-Condon Chicagoan, e 


Be Some Change Made e I've Found a New Baby (Bi 
03413) pelos Red McKenzie Chicago Rhythm Kings. Te 
macher exibe aquele espirito duro e rude tão característico 
Jazz branco de 1922 a 1932 (ajuizando pelas gravações do 
riodo) e que era o reflexo da tenacidade de tentarem 

a vida do Jazz no meio da oposição ou, o que é pior, da ap 
Tem-se feito certa gala em diminuir os esforços da escola 


Jazz de Chicago como reacção ao apreço em que foi tida até 


1939, apreço perdoável, porquanto havia muito pouca 
deira música de Jazz de Nova Orleães que pudesse ouvir-se 
discos. A consequente elevação do aluno para a cadeira de 
tre não era, dentro das circunstâncias, de admirar. Sem 
homens como os que formavam os New Orleans Rhythm K 
os Wolverines e a Austin High School Gang agiram da 
maneira que puderam, no interesse de defender o Jazz, e d 
mos felicitá-los. Nós, os ouvintes, que tomámos a sombra 
substância, e que a elevámos a uma altura desnecessária, é qu 
devemos considerar-nos responsáveis (e não os homens de Cl 
cago) por se ter avaliado erradamente a sua contribuição 


o Jazz. É igualmente errado deixar que o pêndulo gire exces 
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a a a Ra ui n 


contrário, como fazem alguns, despre- 
ou nenhuma importância a música 


^ ‘A morte de Teschemacher, ocorrida num desastre de auto- 

(móvel, marcou seguramente o fim de uma época. Muitos dos 

sairam de Chicago, e, desses, parte dirigiu-se a Nova 

i E Ernest Loring «Red» Nichols (nascido em 1905) 
| firmara já nome com os seus Five Pennies. 

Seria erróneo imaginar que todos os músicos brancos da- 
quele tempo vinham de Chicago. Muitos nasceram e foram 
Criados em Nova Orleães, e o seu primeiro contacto com a mú- 
gica operara-se por intermédio do Jazz que ouviram na infância. 

| Assim aconteceu com Joseph «Wingy» Manone (nascido em 

1904), que lutou com as dificuldades de tocar cornetim só com 

‘um braço, porque perdera o outro num desastre de automóvel 

aos dez anos de idade. Venceu essa incapacidade e, depois de 

trabalhar com algumas orquestras em Nova Orleães, tocou em 
| Chicago com Teschemacher e outros, gravando com vários 
grupos, dos quais After Awhile (Brunswick 01264) e Muskrat 

Ramble, dos Benny Goodman Boys, mostram perfeitamente 

© seu tom cálido particular e o seu sentimento de Jazz. 

Mais tarde, já em Nova Iorque, e depois de ter formado a 

— sua própria orquestra, fez gravações para a Decca, mas como 
estava contratado pela Brunswick tiveram de inventar um nome 
para si próprios. A designação escolhida era uma homenagem 

À orquestra que ouvira na sua primeira visita a Chicago: The 

New Orleans Rhythm Kings, e as melodias que tocaram foram 

principalmente as dos velhos tempos. Esse empreendimento 

giepresentou uma tentativa de regresso à música de Jazz original, 
i © teve sucesso, considerando que os músicos incluíram Georg 
Brunis, Sidney Arodin e Terry Shand. Todos os oito títulos 

E Se encontram ainda nos catálogos (^). 
No ano seguinte, 1935, serviu-se de músicos da orquestra de 
3 Ben Pollack — um conjunto que nesse mesmo ano formou o 
PE múcico da orquestra de Bob Crosby, e a tendência geral da 


© @) Tin Roof Blues/Panoma. Brunswick 01910. Ostrich Walh/Orig, Di- 
Xieland. One-Step, Brunswick 01988. San Antonio Shout/Jazz It Blues, Brans- 
DO Wick 02040. Biuin’ she Blues/Sensation, Brunswick 02337. 
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música nessa altura está exemplificada na sua versão de S 
Brother, Swing (Parlophone R.2126). Só então surgiu a 
vação que o havia de impor perante o público e acerca da 
comenta: 


Tive a oportunidade de fazer a gravação que me tran n 
mum homem importante, Isle of Capri (*). Tenho contudo de 
tir agora que quando gravei OP Capra, não fazia ideia de que 
& ser tão popular. Quando estraguei a letra fi-lo só para me dive 
Mas, homem, aquele disco vendeu para cima de um drilhão. 
exemplares (*) e (°). 


A Bob Crosby (nascido em 1913), irmão mais novo de 
Crosby, deve-se muito do renascimento do estilo de Dixielz 
cujas «colectivas» abertas e ritmos em staccato vieram como W 
sopro de ar puro, através dos corredores insalubres de u 
música que por esta altura começava a confiar nas atracg 
físicas das cantoras sentimentais para sustentar as vazias 
tições. Era preciso coragem para lançar o South Rampart p 
Parade (Decca K.876) em águas invadidas por centenas 
melodiazinhas sentimentais e impetuosos cruzadores de swin 
mas Bob fê-lo em 1937, acompanhou imediatamente a ofen 
com a formação de um pequeno grupo tirado da sua orq esti 
a que chamou os «Bob Crosby's Bob Cats», estreando-o em 
Angeles, onde fizeram várias gravações, das quais é 
Fidgety Feet (Decca F.6704). Exemplos posteriores do il 
Dixieland são: Jazz Me Blues/Washington and Leg Sw 
(Decca F.7596), High Society (Decca F.7594), no qual Iryii 
Fazola (Nova Orleães, 1913-49) interpreta o tradicional solo 
Clarinete, e Hindustan (Decca F.7155). | 

Bob Crosby nào desprezou também os blues, dos quais F 
Point Blues (Decca F.7152) merece menção especial, qi 
mais não seja pelo tom cálido e pela interpretação do espirit 
dos blues de Yank Lawson. 


| A Francis «Muggsy? Spanier (nascido em 1906) deve con- 
ceder-se a palma pelos seus constantes esforços em prol do Jazz. 
> ainda rapaz, andou por Chicago com Beiderbecke e George 
Wettling e durante os anos seguintes, com orquestras como as 
T de Sig Meyer, Joe Kaiser, Ray Miller, Ted Lewis e Ben Pollack, 
s a sua integridade deliberadamente. A maior parte das 
| gravações em que tomou parte nos primeiros dias estão agora 
mas o seu estilo pessoalíssimo, muito em surdina, 
pode ouvir-se no disco dos Red McKenzies Celestrial Beings 
de 1931, Darktown Strutters Ball (Parlophone R.1004); um 
F disco que serve também de amostra para o blue-blowing de 
McKenzie já mencionado neste capítulo, e para o solo hot, do 
saxofone tenor de Coleman Hawkins, que precede o chorus 
- de Spanier. 
Como Wingy Manone, também organizou uma sessão em 
JL Nova Iorque com um grupo a que chamou os «New Orleans 
. Rhythm Kings», e o seu conjunto de 1935 incluía alguns dos 
músicos utilizados por Manone — Brunis, Shand e Pottle. Os 
títulos gravados, porém, nào faziam parte do repertório dos 
primeiros Rhythm Kings, sendo algumas das melodias popula- 
res dessa altura (°). 
A sua ambição de gravar 'o Jazz da maneira como o sentia 
pôde realizar-se em 1939, quando reuniu um grupo de velhos 
músicos, como Georg Brunis e Rod Cless (1907-44), este último 
clarinetista de quem era grande amigo desde 1927 e que estu- 
É dara e baseara o seu estilo no de Johnny Dodds. Cless é um 
dos nomes menos conhecidos no mundo do Jazz, mas a sua 
Colaboração com Spanier nesse período revela-o como um dos 
poucos clarinetistas brancos que penetraram a essência do Jazz 
| negro de tal modo que cada frase, cada nota, cada inflexão 
© mostrava as origens daquela música. Esse sentimento exprime-se 
melhor do que por qualquer forma nas suas próprias palavras: 
&Parecia que antes de estarmos no palco já lá não estávamos, e 
É logo a seguir cram horas de ir para casa. Não nos queríamos 
à it embora» (^). 


—— 
E 8 Exemplo: No Lovers Allowed, Brunswick 02610. 
3) The Jazz Record. «Remembering Rod Cless», por James McGraw. 
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Muggsy não podia ter escolhido melhor trombonista 
Georg Brunis (nascido em Nova Orleães em 1900), um p 
da escola de trombone do Jazz branco. Estes três, S 
Cless e Brunis, criaram uma música integrada que 
caminho para o renascimento de Nova Orleães — uma 
que nem a adição de um saxofone tenor estragou.. As dez 
faces dos discos gravados são tão importantes e tiveram ts 
pel em reavivar o interesse pelo verdadeiro Jazz que ji 
que se mencionem uma por uma assim como as pequenas 
danças dos componentes do conjunto que se registaram 
várias sessões de gravação. D 


MUGGSY SPANIER E A SUA ORQUESTRA DE RA 


Primeira sessão, Chicago, 7/7/39: 
Muggsy Spanier, cornetim George Zack, piano 
Georgs Brunis, trombone Bob Casey, guitarra 
Rod Cless, clarinete Pat Pattison, coni 
Ray McKinstry, saxofone tenor Marty Greenberg, bat 


Segunda sessão, Nova Iorque, 10/11/39, idem, excepto: 
Bernie Billings, saxofone tenor Don Carter, bateria 
Joe Bushkin, piano 


Terceira sessão, Nova Iorque, 22/11/39, como na segunda 
excepto: 
Nick Caiazza, saxofone tenor t 
Quarta sessão, Nova Iorque, 12/12/39, como na terceira 
excepto: 
Al Seidel, bateria 


TÍTULOS GRAVADOS 


O número entre parênteses indica a sessão na qual o titulo 
gravado. 


That Da Da Strain (1)/Someday Sweetheart (1) HMV B 

Big Butter and Egg Man (1)/Dippermouth Blues (2) 
3.9033 

Livery Stable Blues (2)/At the Jazz Band Ball (2) 

~ B.9042 
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ic (1)/Sister Kate (2) HMV 3.9047 
Dinah (4)/Black and Blue (4) B.9067 
At Sundown C 
Mandy, Make 
Relaxin’ at the 


" Qualquer destes discos é uma reafirmação da resposta ade- 
quada que Spanier deu a um dirigente de orquestra com ideias 

swing, que o molestava constantemente para que tocasse 
motas altas: «Ora, arranje um tocador de flautim!» 


* 


Quando a América enlouqueceu com o swing, e os músicos 

1 de Jazz, para poderem viver, se viram obrigados a tocar notas 
altas esganiçadas ou aos exibicionismos dos solos de bateria 
"para multidões de frenéticos dançadores de swing, muitos dis- 

| seram: «O Jazz morreu ou está a agonizar» Mas uma música 
T folclórica não se mata tão facilmente, em especial se tiver a 
* vitalidade do Jazz, por mais que Ihe vistam roupas de fantasia, 


ou lhe alisem a carapinha com pastas de brilhantina. O Jazz 
| foi reduzido aos bastidores, como já se disse, e Nova Iorque foi 
© Cenário de muitas jam séssions realizadas pelos velhos Chi- 
 cagoans nos Commodore Music Shop e nos estúdios. A sua 
q importância no campo do Jazz não está só na difusão da boa 
música, mas no facto de que estimulavam as exigências do 
público com o resultado de as grandes companhias começarem 
La publicar muitos dos títulos que haviam sido desprezados 
| durante anos nas estantes. Além disso prepararam-se sessões em 
| que músicos de Jazz da categoria de Condon, Kaminsky, Pee 
| Wee Russell, Floyd O'Brien, MacPartland, Wettling e muitos 
| outros puderam tocar o género que queriam. Os resultados, 
Como por exemplo o jazz Me Blues (Brunswick 03057), de 
4 d, o I've Found a New Baby (HMV B.9029), de 
) Bud Freeman, o Bugle Call Rag (Brunswick 03059), de George 
t € o Nobodys Sweetheart (Brunswick 03055), de 
“Eddie Condon, foram um prenúncio do que estava para acon- 
| tecer, um prelúdio da era do grande renascimento de Nova 
Orleães, de que trataremos no capítulo XIII. 


ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 


Jazz Band Ball (Vol. 1). (Eddie Con- 
and His Orchestra). Bruns- 
wick LA 8549 
We Called It Music (Eddie Condon 
RR Eua Orchestra). Brunswick LA 
is 
Wolverine Jazz (Bud Freeman and 


and His Ragtime 
IV DLP 1031 

Comer “Jazz (Bud Freeman and His 
Famous Chicagoans). Colúmbia 33S 

Geo. Wettling’s Jazz Band. Columbia 
338 1019 

The Wolverines. London AL 3532 

Bix Beiderbecke. Col. 33S 1035, Lon- 
don AL 3543, Philips BBL 7014 


Tommy and Jimmy Dorsey. London 
AL 3545 


i MacPartland. Vogue 
ric rar tas 

Pee Wee Russell. Vogue LDE 13 
Bobby Hackett. Col 33S 1053 


Salue to Bix (Whiteman/C 


Tommy Dorsey and Orchestra (19 
-2). HMV DLP 1123 

New York Jazz of the 
ties (Red Nichols/Miff Me 
sinal Memphis 5). London AL3 


45 rpm. 
Mound City Blue Blowers. HMV 
8096 


Chicago Jazz (Eddie Condon). 
wick OE 9152 


CAPÍTULO XII 


O JAZZ EM INGLATERRA 


Nas fases mais prósperas, durante o quarto de século que 
se seguiu à visita a este país da Original Dixieland Jazz Band, 
o progresso dos espectáculos de Jazz e da crítica tem sido es- 
pasmédico. Nas piores, podia facilmente ser designado como um 
abuso da verdadeira música folclórica de Nova Orleães, pois foi 
atingido durante muito tempo pela anemia e pela falta de 
ideias. Não quero dizer que a culpa fosse inteiramente dos mú- 
sicos, dos entusiastas ou dos criticos ingleses — cada um deles 
podia ser justificado com a afirmação de que de início só 
foram dadas impressões falsas. Mas nada disso pode desmentir 
que só em 1934, quando George Webb reuniu os pioneiros de 
Bexleyheath, o movimento de Jazz em Inglaterra assumiu al- 
uma semelhança de autenticidade e de consequente dignidade. 

Quando Nick La Rocca e a Original Dixieland Jazz Band 
visitaram a Inglaterra em 1921, apesar de inspirados pelo Jazz, 
tinham contudo comercializado muito a sua música; vieram 
para o Hammersmith Palais prontos a tocar o que o público 
desejasse, dentro dos limites do idioma que conheciam. E esta 
era, lembremo-nos, a época do pós-guerra. Qualquer pureza 
musical que a Original Dixieland possuisse andava perdida . 

numa doida confusão de trombones tocados com os pés, cha- 

| péus engraçados e equipamento de bateria com tampa de caça- 
rola. O resultado inevitável foi que quando aquela época deu 
lugar aos anos mais sóbrios da depressão nos finais de 1920-30, 
as pessoas inclinavam-se a recordar a orquestra de Jazz bur- 
como representativa de tempos irresponsáveis e loucos, 

de que se envergonhavam, e o nome Jazz ligou-se a tudo o que 
Sugerisse corrupção ou vida livre de qualquer espécie. A parte 
Triste desta reviravolta é que a caricatura da verdade prevalece 
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ainda hoje, e o cego preconceito sentido por muitos em 
ao que eles pensam ser o Jazz remonta aos chapéus 
da Original Dixieland Jazz Band. 

Depois disso foram necessários alguns anos para que se, 
desse um novo passo a favor do esclarecimento do idioma d 
Jazz neste país. Em 1926 um espanhol chamado Fred zá 
veio da América para estudar na Universidade de Camb; 
Era um excelente pianista que aprendera a apreciar o Jaz 
tocado pelos membros da Idade do Ouro de Nova Iorque, 
quais tentavam moldar a ortodoxia técnica europeia num 
de Jazz — o beco sem saída, que Elizalde achou possive 
aceitável e mesmo fonte de inspiração. Foi ele quem 
deu a conhecer a um grupo de estudantes meio divertidos, m 
impressionados, a lenda de Bix e as histórias da grandeza 
muitos músicos americanos brancos da escola da Idade do O 
Não só guiou o gosto neste país por meio de artigos no Melo 
Maker, mas também mostrou a coragem das suas convicções 
modo prático; persuadiu alguns americanos, Adrian Rolli 
Bobby Davis e Chelsea Quealey a entrar para a sua orgi 
de músicos britânicos; com a adição posterior de Fud Living 
ston, não era de admirar que a sonoridade geral fosse como a do 
California Ramblers ou dos Goofus Five, mas, apesar de 
a música de Elizalde estava muito à frente do seu tempo 
se dispersar, em 1930. É 

Depois disto o próprio Elizalde acabou por entediar-se co 
a apatia geral em relação à sua música hot, e desde então 
cou-se à música clássica, tornando-se um discípulo de B 
de Falla e conseguindo grande sucesso como compositor e pia= 
mista. É fácil ser cínico à luz do actual progresso na apreciaci 
inglesa do Jazz, mas devemos recordar que, para o seu temj 
a música hot de Fred Elizalde era autênticamente hot. For 
influenciado pelos seus contactos directos nos Estados Unii 
com os nova-iorquinos, que mal conservavam as verdadeiras | 
tendências do Jazz, mas isto era dez vezes melhor do que tudo 
o que havia em Inglaterra, mesmo na altura em que o grupo: 
que Spike Hughes dirigiu por algum tempo, nos princípios de, 
1930-40. Spike aproveitou alguns dos restos da orquestra de | 
Elizalde, acrescentou mais músicos, introduziu arranjos, experi 
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mentou a suicida fusão do Jazz com os clássicos e abandonou 
o terreno tendo feito algumas gravações bem sucedidas com 
ima orquestra negra da América. 

Durante os meados “de 1930-40 o pouco Jazz que existia 
podia ser encontrado em pequenos oásis de inspiração num 
deserto de comercialismo moribundo, principalmente concentra- 
do nas grandes orquestras de Bert Ambrose e de Lew Stone, 
que tiveram o bom senso de reconhecer que os melhores músi- 
cos eram os músicos hot. Havia também outros grupos de entu- 
siastas, os Six Swingers, de George Scott-Wood, Nat Gonella, 
Joe Daniels, Freddy Gardner e Duncan Whyte, os quais, se 
bem que raramente atingissem grandes alturas criadoras, sal- 
varam pelo menos o inglês simpatizante de música hot da com- 
pleta saturação das orquestras de dança medíocres, 

A visita à Inglaterra de Benny Carter, em 1936, com a fi- 
nalidade de organizar a orquestra de dança da B. B. C. de Henry 
Hall teve grande influência no público. Carter procurou 08 
talentos locais e não tardou a apresentar os melhores resultados 
que pôde nas gravações que fez sob o seu próprio nome. À 
frente dos círculos ingleses de música hot destacou Buddy 
Featherstonhaugh, Tommy. McQuater e George Chisholm. 
Impelidos pelo incentivo: de “tentar imitar o seu versátil chefe 
(que os vencia a tocar nos seus próprios instrumentos), estes 
músicos fizeram um avanço notável sobre o padrão até então 
estercotipado, e particularmente George Chisholm mostrou ser 
Capaz de aguentar entre os melhores. Carter foi impressionado 
Por Chisholm o suficiente para o levar numa digressão de três 
meses pela Holanda, onde tocaram com Hawkins e Freddy 
Johnson, e, mais tarde, Chisholm fez umas belas gravações com 
Danny Polo, a pedra angular da Orquestra Ambrose, e tarbém 
Sob o seu próprio nome. Nestes discos dos Jive Five encon- 
tram-se fortes provas de um músico inglés com ideias originais, 
'uma perfeita execução, boa sonoridade e sentido de Jazz — con- 
junto de qualidades que raramente se encontram, mesmo hoje. 
George Chisholm é ainda uma das melhores influências do lado 
Positivo do Jazz inglês. 

Precisamente no início da guerra houve sinais de um mar- 
cado melhoramento no valor médio do músico inglês, evolução 
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que se deve principalmente a um nativo das Índias Ocid 
Ken «Snakehips» Johnson, que tocava no Café de Paris, d 
gindo uma orquestra quase exclusivamente constituída por 
sicos de cor. Infelizmente nenhuma das suas gravações es 
adequadamente o espírito desta orquestra, mas alguns d 
seus homens prosseguiram na linha do seu pensamento depoi 
da tragédia do ataque aéreo de 1941. Dave Wilkins, 
Hutchinson, Carl Barriteau, Joe Deniz — estes homens hon 
magearam o seu falecido dirigente da melhor maneira ao 
alcance executando como Johnson teria desejado que 
dentro do verdadeiro espírito do Jazz. Não chegaram 

um nível de grandeza mas as suas tentativas para estim 

a música de dança inglesa têm tido um efeito definido. O 
grupo, à- parte os índios Ocidentais, que parecia saber 
onde ia foi o dos que se agruparam à volta do núcleo d 
Chisholm e McQuater, discípulos de Carter, para formar. 
unidade da R. A. F., The Squadronaires. Tendo como mode 
@ orquestra de Bob Crosby, deram à música de dança 
vivacidade de ataque e persuadiram o público a aceitar alg 
das melodias da Dixieland. 


Parry formou o seu Radio Rhythm Club Sextet, outros pequi 
grupos nasceram e soçobraram, mas, baseados como est: 
em exemplos americanos, e tendo como máxima a e 
estereotipada de cada número, deixaram de lado a inspi 
Criadora que é a essência do Jazz. 

É certo que o Jazz Club da B. B. C., sob a orientacáo de 
"White, tentou corajosamente apresentar o Jazz a uma m 
de público ouvinte, mas tornou-se óbvio durante a sua prolon= 
ada vida que o seu raio de acção se alargou cada vez mais para 
abranger um público maior e, digamos, menos avisado. Não 
pretende com isto fazer restrições ao valor de Mark White, 
ao dos seus sucessores, mas o rumo geral dessas sessões d 
sábado à noite demonstrava antes a finalidade de atrair o inte-] 
ressado superficialmente pelo Jazz do que o ouvinte real; 
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“interessado. Os obstáculos no caminho de um bom e regular 
de Jazz vivo eram muitos — principalmente devidos 
à falta de bons músicos. Os que tinham técnica muitas vezes 
não tinham inspiração — e muitos dos mais inspirados mos- 
travam excessivamente a sua falta de técnica. 

O Jazz Club sob a direcção de Donald MacLean mostrou-se 
mais prometedor porque teve o bom senso de misturar musica 
viva com música gravada e tomou cuidado de servir-se de gra- 
vações particulares, bandas sonoras de filmes e outras gravações 
_ especializadas que ajudaram a apresentar um quadro mais com- 
pleto e pormenorizado do Jazz. 

O World of Jazz, que lhe sucedeu, tem talvez apresentado 
Jazz mais puro do que qualquer dos seus antecessores. O pro- 
dutor Jack Dabbs é, ele próprio, um entusiasta e insistiu em. 
que os seus locutores deveriam estar inteligentemente interes- 
sados no assunto que apresentam, de modo a serem capazes de 
estimular um ouvinte interessado. A série é especializada, e 
muito bem, para o ouvinte de Jazz, e deste modo tem tratado 
Jarga ¢ imparcialmente de todas as formas de música de Jazz, 
desde o purismo académico ao modernismo mais iconoclástico. 

Mas, regressando aos princípios de 1940-50, a realidade era 
que o Jazz inglês, treinado em ortodoxia e preso por um comer- 
Cialismo mediocre, não tinha, em 1942, ultrapassado o pro- 
Bresso a que Elizalde o tinha levado em 1928. 

Foi então que se deu uma daquelas ocorrências que podem 
verdadeiramente ser descritas como extraordinárias. Em 1943, 
Bexleyheath, em Kent, viu a formação de uma orquestra que 
tocava no estilo de Nova Orleães, e desde então a Inglaterra 
tem rápidamente progredido, tanto em execução como em pres- 
tígio, As repercussões do impacte dos Dixielanders de George 
Webb sobre o Jazz inglês são tratadas no capítulo XIII. 


ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 


Hors D'Œuvres (Ambrose and His Mark White Frenni the Jazz Club. 
D. LF 1105 Decca LI 
Jess (Ihe Squadrons. Scrapbook Nf British Jase. (Elizalde) 
na hes / Stone / Gonella / Ghis- 
(Harry Gold kone / Philips / Webb / White / 
of 8). Decca LF Shearing / Gold / Colyer / Bar- 
ber). Decca LK 


CAPÍTULO XIII 


O RENASCIMENTO 


Tem-se usado, como elucidação complementar, uma 
Zacüo geográfica do desenvolvimento do Jazz desde os p 
tempos. Começando em Nova Orleães (ou recuando mais, 
África Ocidental), afigura-se históricamente legítimo afi 
que o Jazz se espalhou pelos Estados Unidos, Mississipi n 
até St. Louis e Chicago, e, daí, para Nova Iorque. A continu 


& aplicar o método para incluir o movimento de renasci 
de Nova Orleães, a designação que parece mais acertada é à 
«Jazz da Costa Ocidental» ou «da Califórnia». Não será n 
designação estritamente rigorosa porque o renascimento 


deiro Jazz devem-se à persistência de alguns entusiastas q 
viviam nas cidades de San Francisco e Los Angeles. 

Cronológicamente, o renascimento de Nova Orleães 
Vidir-se em trés fases, e em pri 


por Frederic Ramsey Júnior e Charles Edward Smith, =a 
Senta uma tentativa profundamente sincera de fazer ressurgir | 


Nichols, E. Simms Campbell, Sı 
Roger Pryor Dodge, sendo o 
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de maneira a registar de uma forma contínua a história 

"do Jazz a partir da fase inicial de Nova Orleães. Livros ante» 

: "ores sobre o Jazz tinham tratado do assunto na sua generali- 

dade; eram, por natureza, longos ensaios, e preocupavam-se na 

maioria dos casos com afirmar os preconceitos e preferências 

do escritor. Tomando na devida conta a inclusão de certas len- 

das que poderiam ser tomadas como proverbial pitada de sal, 
Jazzmen foi um marco na história da apreciação do Jazz. 

A segunda fase seguiu-se naturalmente à publicação de um 
livro que dava especial relevo ao Jazz de Nova Orleães. Se este 
estilo era tão imortal, tão superior ao power-house swing e à 
jam session, atolada de solos, esse facto devia-se antes de tudo 
à execução. O Jazz de Nova Orleães devia não só ser ouvido ao 
gramofone mas também tocado. E assim aconteceu pela primeira 
vez desde Oliver .e dos Hot Five, de Louis, e, por muito es- 
tranho que pareça, com uma orquestra branca. Nada há de 
particularmente notável neste paradoxo aparente; o Jazz já tinha 
atingido uma forma acabada e definitiva; estava aberto a qual- 
quer orquestra, branca ou de cor, desde que o tocassem segundo 
as regras fundamentais e que os executantes estivessem equi- 
pados com o espírito necessário para a improvisação e com O 
sentimento do ritmo, da harmonia e do contraponto. 

Os negros possuem um sentido inato de ritmo que lhes 
confere um tipo’ de vantagem, mas os resultados através dos 
últimos anos contribuiram bastante para mostrar que, com O 
tratamento certo, também os brancos podem tocar Jazz. Muitas 
das melhores gravações pelos principais renascentistas não 
podem ser identificadas pelo ouvido como sendo de um grupo 
branco ou de cor. 

A terceira fase foi absolutamente excepcional. Situou-se 
dois ou três anos depois da segunda guerra mundial, quando. 
muitas espécies «modernas» de música tentaram superar O 
swing na consagração popular. Na sua tentativa de as popula- 
Tizarem os críticos condenaram as formas tradicionais do Jazz 
Como antiquadas e formou-se um movimento sólidamente reac- 
Cionário para combater o ataque a princípios estabelecidos de 
há muito. Começando imperceptivelmente em várias cidades dos 

| Estados Unidos da América, depressa se espalhou por todo o 
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' mundo, e hoje o Jazz está competindo em popularidade 
© público leigo com outras formas de música de dança e 
O movimento reaccionário uniu os esforços de i d 
que começavam a sentir a tensão de serem vozes solitárias 
floresta do comercialismo, e o reviralismo (*) de Nova O 
transformou-se numa renascença. 
Esta divisão em fases da renascença de Nova Orleães é 


da depressão (*), lampejara acidentalmente nos anos vazios de 
1930-40 e depois incendiou-se repentinamente em San Fran- 
eisco no início da segunda guerra, em 1939. Lu Watters (nas- 
cido em 1915) tocara em orquestras de dança durante muitos | 
anos e era um hábil arranger; contudo queria tocar como Oliver 
€ Armstrong, e da sua orquestra de doze instrumentos, qu 
actuava no Sweet's Ballroom, do outro lado da baía de zx 
Francisco, em Oakland, formou um pequeno grupo de Jazz. 
Encorajado por um número restrito de partidários do Jazz, o 
grupo de Watters foi ganhando experiência, tocando na Expo-. 
sição Internacional da Golden Gate, Então, nos fins de 19 


preferiam os riffs e o estilo de música de jam de «cada qual 
Por sua vez», tinha-se esbocado uma tentativa por uma orques- 


nesse estilo. Até certo 


tra em que o indivíduo estava subordinado às necessidades de 
um grupo. Pouco depois o grupo de Watters fez um acordo 
com o gerente do Dawn Club e começou a tocar regularmente 
uma noite por semana. Voltaram a ser mal sucedidos e Lu 
Watters precisou de toda a sua capacidade de perseverança 
para prosseguir. Com mudanças espasmódicas, o conjunto 
fixou-se em Watters e Bob Scobey, cornetas, Turk Murphy, 
trombone, Ellis Horne ou Bob Helm, clarinete, Wally Rose, 
piano, Clarence Hayes e Russ Bennet, banjos, Dick Lammi, 
contrabaixo, e Bill Dart, bateria. O grupo tocava em équipe, 
sendo a distribuição de instrumentos muito semelhante à da 
Creole Band, de Oliver. A frequência do Dawn Club conti- 
muava a mostrar pouco progresso e dizia-se que Watters equi- 
librava os prejuízos com dinheiro do seu próprio bolso. A ati- 
tude da União dos Músicos local foi cínica; pensavam que Lu 
estava a perder tempo tocando música de negros quando podia 
estar a ganhar bom dinheiro tocando comercialmente, 
Finalmente os dias ingratos chegaram ao termo. Estudantes 
da Universidade iam aumentando o público ¢ até pessoas edu- 
cadas pelo swing descobriam que podiam ouvir este estilo de 
Jazz; além ‘disso, um anunciante local de nome Hal McIntyre 
fez o “que pôde, para dar publicidade à orquestra através da 
rádio. Os Yerba Buena começaram a fazer transmissões e gra- 
Varam pela primeira vez para a etiqueta Jazzman, de Dave 
Stuart. Tratando-se de uma das mais importantes sessões de 
história do Jazz, justifica-se que seja discriminado integral- 
mente: 
Maple Leaf Rag/Black and White Rag (*) Jazzman 1 
Memphis Blues/Irish Black Bottom Jazzman 2 
Muskrat Ramble/Smokey Mokes Jazzman 3 


Original Felly Roll Blues/At a Georgia Camp Meeting 
Jazzman 4 


Muitas sessões se têm seguido desde então, pois Lu Watters 
f 05 seus pioneiros da renascença de Nova Orleães tinham por 


©) Solo de piano só por Rose. 
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fim entrado no bigger money (*). Desde o início que sentiam qu 
toda a gente estava com o passo trocado excepto eles, e toda 
cidade de San Francisco teve finalmente de acertar o p 
pelo deles. 

O próprio Papa Mutt Carey veio de Los Angeles especi 
mente para ouvir os Yerba Buena e declarou que tocar ao lade 
deles lhe trazia memórias dos velhos tempos de Nova Orleães 
Colaborou com a orquestra e disse que há muitos anos que 
não entusiasmara a tal ponto. Em resumo, a orquestra ob 
tum sucesso espantoso, a tal ponto sensacional que por o! 
das forças armadas americanas foi obrigada a disper 
apesar de Benny Strickler (1915-46) continuar a ocupar 
lugar de corneta por mais algum tempo até ser vitimado p 
tuberculose, Strickler passara a maior parte da carreira tral 
Thando com os Texas Playboys, de Bob Wills, embora 
desejasse seguir o seu próprio caminho, o caminho do Ja: 


Se as reivindicações à popularidade acima feitas 
parecer exageradas, basta para as reforçar que se lembre 
ma altura em que a Yerba Buena Jazz Band tornou a aj 
no Dawn Club depois de o Tio Sam ter desmobilizado os n 
bros da orquestra, quase dez mil entusiastas compareceram 
para os escutar no primeiro mês. Tocando melhor do 
munca, limitaram-se a continuar a partir do ponto onde 
interrompido, em 1942, Watters e Scoby tocavam um lead ( 
firme, sendo Watters o mais poderoso de ambos mas 
Scobey a alternar na parte de comando. Uma équipe perfe 
Os dois, lado a lado, soavam como Armstrong e Oliver, de fi 


Ç) Sucesso económico. — (N. do T.) 

() Lead é a condução do improviso colectivo numa interpretação de Ji 
de Nova Orleães. A first-line tem a seu cargo a melodia do tema 
mas como o trompete, o trombone c o clarinete não tocam a melodia m 
três melodias distintas em contraponto, correspondentes a três improvisos, 
habitual que a direcção destes improvisos em conjunto seja dada so 
Pete, que se afasta pouco do tema original bordando o clarinete um 

olorido arabesco, enquanto o trombone assegura a ligação com as ha 
fornecidas pela second-line, ou seja a secção de ritmo. — (N. do T-) 
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sobre ele a influência segura de Turk Murphy (nascido em 
1915), o trombone. Considerado um dos melhores homens de 
‘tailgate dos últimos anos, cabe a Murphy a duvidosa honra de 
ser o 13.º na votação do Down Beat de 1914, tendo a certa 
altura deixado Watters para formar um grupo próprio com a 
maior parte da orquestra primitiva. 
‘Murphy faz poucos solos, concentrando-se nos conjuntos, 
e o mais impressionante membro da orquestra de Murphy que 
gravou para a etiqueta Godd Time Jazz, em Hollywood, é Bob 
Scobey, que anteriormente partilhara o lead na Yerba Buena 
Band com Watters. Outra característica interessante desta or- 
questra é a ausência de um bateria; contudo a secção de ritmo 
de três elementos dá uma admirável lição objectiva para aqueles 
baterias que se julgam ser a parte mais importante de uma 
| Orquestra de Jazz. 
Este curto relato da escola de San Francisco conduziu-nos 
à mais recente actualidade e a outro movimento igualmente 
importante, que foi paralelo ao do grupo de Watters. Para isso 
Cumpre focar a atenção mais para o Sul, mas ainda no Estado 
da Califórnia — em Los Angeles, para sermos exactos. Ali 
morava Kid Ory, que durante os pobres anos de 1930-40 de- 
Sesperava de fazer do Jazz um modo de vida e se retirara do 
mundo da música. Em 1942, porém, Barney Bigard, que recen- 
temente deixara a Orquestra Duke Ellington, persuadiu Ory a 
Fecomeçar, e, bastante surpreendentemente, conseguiram aguen- 
tar-se por pequenos clubes na vizinhança do Sunset Boulevard. 
Em 1943 Rudi Blesh convidou a orquestra de Ory a actuar no 
Geary Theatre num concerto da sua série This Is Jazz, com 0 
Veterano Bunk Johnson em primeiro plano. Imprimiram-se bro- 
Ghuras sobre o tema do Jazz de Nova Orleães; fizeram-se gra- 
| Yações de concerto e transmissões da rádio. Dai por diante a 
Creole Jazz Band, de Kid Ory, era o assunto de conversa na 
ide do Jazz em Hollywood. Ory foi recomendado a 
Welles para um programa de rádio, que, apesar de ter 
300 curta vida, abriu o caminho a novos êxitos. Passou a 
| car num programa regular de Jazz para as escolas, gravou 
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para as companhias Jazz Crescent e Exner e mais tarde 
a Decca e para a Colúmbia; forneceu pequenos mas no 
fragmentos musicais para a banda sonora de películas com 
New Orleans e Crossfire e a sua reputação está hoje no apo 
É tal o prestígio de Ory que pode exigir os seus próprios ho 
Tários e o súbito êxito da sua segunda carreira no Jazz dem: 
tra a que ponto se tem realizado a ressurreição desta 
Qs belos e viris trechos que gravou para a Crescent, com Mi 
Carey, trompete, Omer Simeon, clarinete, Bud Scott, guit 
Ed Garland, contrabaixo, Minor Hall, bateria, e Buster Wilso 
piano, encontram-se à venda na etiqueta Jazzman: South/Cr 
Song (J.M.B.21) e Blues for fimmy/Get Out of Here (J. 
22). O encantador Blanche Touquatoux com o seu tempero 
patois crioulo (*) merece igualmente que se ouça e, da mesm 
forma, a outra face — The Girls Go Crazy Bout The Way 
Walk (Vocalion V.1001). Nestes últimos discos, Omer Si 
é substituído por Joe Darensbourg. 

A citacáo do concerto This Is Jazz com Bunk Johnson 
esta crónica à sua fase mais romântica. No capítulo V conti 
va-se a história do princípio da vida de Bunk até ao seu exi 


nos campos de arroz da Luisiana. Agora retoma-se-lhe o fio 


desde que, em 1939, Bunk foi localizado pelos editores 
Jazzman, na busca de narrativas autênticas em que andav 
empenhados, A carta endereçada ao cuidado do chefe dos co 
reios, Nova Ibéria, Luisiana, que lhe mandou obteve resposta d 
próprio Bunk, que parecia ocupar-se com o trabalho não exi 


nadores, especialmente Dave Stuart, Bill Russel, Gene Wil 
Bill Colburn e Hal McIntyre, entre outros, contribuíram 
comprar uma nova dentadura e uma nova trompete a B 
Assim equipado, começou os ensaios e em pouco tempo 
tia-se suficientemente confiante para afirmar que podia 
com os melhores deles, apesar dos seus sessenta e quatro 


de idade. E não tardou a provar que, embora incapaz de com-/ 
petir em técnica e poder com homens como Eldridge e Stewart, 


C) Espécie de calão ou dialecto, arrevezada mistura de francês e ingl 
de negro, que tem a sua origem na Luisiana, a princípio cê 
posteriormente integrada nos Estados Unidos da América. — 
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tinha contudo mais consciência do correcto estilo de Nova 
Orleães do que qualquer pseudomúsico de Jazz que ganha for- 
tunas em Greenwich Village (°). As suas primeiras gravações 
deixam muito a desejar; as séries de discos feitas para a Jazzman 
e para a Jazz Information foram deficientemente gravadas em 
Nova Orleães com aparelhagem portátil; contudo o espírito. 
ressalta neles e constituem, mesmo assim, algumas das mais 
valiosas contribuições para a história do Jazz gravado. 

Em 1943 Rudi Blesh, que vira aumentar o público na sua 
série de conferências This Is Jazz, desde setenta pessoas na pri- 
meira a setecentas na segunda, conseguiu realizar o seu sonho, 
organizando um concerto com Bunk Johnson. Apesar de Bunk 
chegar apenas umas horas antes do começo da sessão, foi-lhe 
possível dar um quadro espantosamente conciso € vívido do 
Jazz de Nova Orleães, tanto pela narração como pela execução. 
O acontecimento teve algo de maravilhoso; ultrapassou em êxito 
toda a medida dos mais extravagantes sonhos de Blesh e foi 
descrito no New York Herald Tribune e na revista Time, apre- 
sentando Bunk como o «génio da trompete». 

Bunk ficou em San Francisco por um tempo, tocando com 
Lu Watters e produzindo sempre música maravilhosa. Porém 
a União dos: Músicos tinha óutras ideias; um negro a tocar 
com um grupo branco ofendia os seus «princípios» e lá voltou 
Bunk para Nova Ibéria. Nesta altura, porém, já era uma figura 
demasiadamente grande para permanecer mais uma vez enter- 
rada por vinte anos. Durante o resto de 1944 ficou no Sul, onde 
Bill Russell o visitou para gravar o seu melhor trabalho. Des- 
tinada à etiqueta American Music, a imensidade de gravações 
feitas (Russel gravou tudo, inclusivamente os ensaios) repre- 
Senta o melhor Jazz que jamais foi conservado dos primeiros 
Pioneiros do Jazz. E isso porque os homens que Bunk reuniu 
& sua volta eram pioneiros: George Lewis, clarinete, Jim Robin- 
Son (nascido em 1892), trombone, Lawrence Marrero, banjo, 
Alcide Pavageau, contrabaixo de cordas, e Baby Dodds, bateria. 
Na Primavera de 1945, com a adição de Kid Shots Madison, 


E 


de 9) Greenwich Village é o bairro intelectual de Nova Iorque, uma espécie 
IL-Germain-des-Prés dos Estados Unidos da América. — (N. do T.) 
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trompete, Adolphe Alexander, barítono, Isidore Barbarin, bark 
tono, e Joseph Clark, tuba, e com Baby Dodds a tocar só caixa (f 
€ Marrero no bombo, Russell gravou a orquestra de metais 
Bunk para dar ao estudioso da música de Jazz os únicos exer 
plos das marching bands (*) de Nova Orleães. Estas v 
não são Jazz, no sentido mais restrito, porque representam 
das muitas influências musicais que se fundiram para o form 
mas discos como In Gloryland e Didn't He Ramble devian 
estar em todas as colecções de boa escolha. 

Pouco depois destas históricas gravações, Bunk foi outra ved 
para o Norte e em breve estava com Sidney Bechet em st 
e depois em Nova Iorque, onde conseguiu demonstrar no bairi 
que mais precisava dessa lição como devia ser tocado o Jazz 

A sua concepção do correcto papel que um trompetista 

destrói o culto cuidadosamente construido do «g 


solista» e revela-lhe a essência: a criação de um aj b 
cidade, tendo como objectivo maiores lucros. Não há dúvidas de q 


adversário do Jazz» (*). 


Em 28 de Setembro de 1945, a New Orleans Band, de B 
Johnson, estreou-se no Stuyvesant Casino, na zona leste 
Nova Iorque. Aqui Bunk, com os seus lábios mais duros, 
quistada a antiga maestria por dois anos de prática, dirigiu & 
orquestra com uma verve que, dizem as testemunhas ocular 
munca foi igualada em gravações. Escrevendo acerca do 
meno de uma orquestra de Nova Orleães em Nova Iorque, 
Sturges refere-se ao estilo de Bunk: 


Onde Louis toca o nosso coração com a sua personalidade mag 
nética, força avassaladora e os seus largos voos de invenção, 


EE iO rie “pequeno c agudo dor tambores que formam a bateria. 
lo 
) Banda de rus, só com instrumentos portáteis (portanto sem ping 
contrabaixo de cordas ou bateria) capaz de desfilar em paradas, funeral 
cortejos publicitários, etc.. Didn't He Ramble € justamente a «marcha füneb 
de Nova Orlcies. 

O ritmo, além dos tambores, era conseguido com os contrabaixos de 
e a tuba ou sousafone. O barítono citado é desta família, e não o 

tono in: 


ba strumento de palheta. — (N. do T.) 
C) Prefácio de Max Jones a This Is Jazz, Rudi Blesh, Jazz Music Boo 
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usa um domínio subtil de conhecimento melódico, um jogo sem fim 
de penetrante understatement (*) que inexorivelmente conduz os 
‘outros instrumentos por um caminho seguro (*). 


Os entusiasmos excessivos dos primeiros admiradores de 
Bunk Johnson deram azo a um certo exagero das suas possibi- 
lidades, que foram àvidamente aproveitadas pelos críticos do 
verdadeiro Jazz; nessa altura, 1942, os lábios e a falta de prática 
de Bunk não lhe permitiam uma técnica perfeita nem volume en- 
surdecedor, qualidade que eram essenciais para se ganhar favor 
‘aos olhos dos críticos modernos. No Stuyvesant, contudo, Bunk 
demonstrou amplamente que, quando queria utilizá-la, tinha 
técnica suficiente para tal, embora reservasse números como 
Carnaval de Veneza, para os ensaios (°). 

Neste clube, Bunk fizera com que o Jazz voltasse ao seu 
antigo papel, o de funcionalmente fornecer música para dançar. 
Mostrou que o Jazz não se contenta com a execução de algu- 
mas melodias do Jazz-padrão, como Bechet acreditava que o 
Jazz se define, não por o que se toca, mas como se toca. Con- 
sequentemente incluía no repertório as mais banais melodias 
populares; tem gravado You Always Hurt the One You Love 
e I'll Take You Home Again Kathleen, lembrando-nos de que, 
há quarenta anos, os «clássicos» do Jazz não passavam melo- 
dias populares desse tempo. 

Segue uma lista dos discos à venda em Inglaterra na altura 
em que escrevemos: 


Panama/Down By The River Jazzman J.M.B.8 

Moose March/Weary Blues Jazzman J.M.B.9 

Tishomingo Blues/ Alexander's Ragtime Band Brunswick 04437 
Snag It/Franklin St. Blues HMV B.9821 

When The Suints/Darktown Strutters Ball HMV B.9511 

A Closer Walk With Thee/High Society HMV B.9820 


QC) Understatement é aqui utilizado com o sentido de «catálise», o fenó- 
Meno que permite que um certo corpo (catalisador) determine uma 
sem intervir nela. 

Bunk Johnson, mesmo quando não tocava, era a influência dominante em 
cu c da orquestra «e não à frente dela», como já foi dito, — 

C) Jazz Music, vol. 3, n.º 9, Ed. Max Jones. 

@) Don Ewell confirma que, quando os seus lábios estavam bons, Bunk 

© sol acima do dó agudo. 
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Sister Kate/One Sweet Letter HMV B.9517 
Does Jesus Care/The Lord Will Make a Way Melodisc 11 
Where Could I Go/God's Amazing Grace (°) Melodisc 11011 


Quando um homem chega à idade de sessenta e nove 
€ ainda faz modo de vida tocando Jazz não é necessário 
quer pessimismo para se prever que não se manterá muito 
messa carreira. Contudo, quando Bunk morreu, em 7 de Ji T 
de 1949, na sua casa em Nova Ibéria, para onde se havia ad 
em 1948, o mundo do Jazz ficou profundamente c 
O impacte de tal personalidade através dos anos da Nova Orleãe 
de 1900 até à Nova Iorque de 1945 teve maior efeito sobre 
Consciência do mundo musical do que qualquer número de g 
Pos reviralistas por mais autênticos e sinceros que tenham sid 
Bunk foi o Jazz de Nova Orleães, e não simplesmente o trom 
petista que representava a própria música — como 
Derrick Stewart-Baxter acerca dos seus discos: 


Em homens da estatura de Johnson, Lewis e Robinson temos | 
équipe perfeita. Cada um deles nasceu e foi criado na Crescent O 
€ cada um viveu e trabalhou sob as mesmas condições sociais. A 
maneira de ver as coisas é idêntica e têm o mesmo amor ap 
por um idioma musical. Em consequência há uma completa au 
de contracção (*). Não há empenho pelo que se não pode o 
Há um desenvolvimento Jógico do tema, desde o seu começo 
€ ordenado até ao auge Sempre excitante. E todos os números toe 
dos pela orquestra têm o inconfundível toque do seu chefe (°). 


Dos músicos amigos de Bunk Johnson que ainda 
George Lewis (nascido em 1900) é aquele que continua a 
dição. Apesar de ter estado sempre ligado aos mais velhos 

+ neiros de Nova Orleães, é na realidade da geração seguinte, q 
produziu Louis Armstrong. Com a tenra idade de nove s 
persuadira sua mãe a comprar-lhe uma flauta de brinquedo 


(D Os Melodiscos são acompanhados pela Sister Ernestine Washington. | 
() A «contracção» e a «descontracçãos de que se fala várias vezes 
livro são algo de muito importante no Jazz e de muito dificil definição 


Os não iniciados. «Naturalidade» é possivelmente uma imagem 
mas duma forma geral e mais precisa diríamos que os improvisos, © rit 
a pulsação, enfim tudo o que constitui a essência do Jazz devem «fluir?» 
a água duma nascente, sem esforço, sem mecanização, com o aspecto 
espontaneidade total. — (N. do T.) 

C) Jazz Notes, Maio de 1949. John Rippin, Adelaide, Australia do 
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quando tinha dezasseis pagou quatro dólares, ganhos com difi- 
culdade, numa casa de penhores pelo seu primeiro clarinete. No 
princípio de 1920-30 tocara com muitos dos grandes trompe- 
tistas de Nova Orleães que não tinham seguido o caminho do 
Norte, para Chicago, especialmente Buddy Petit, que Lewis diz 
(e não é o único dos veteranos a dizê-lo) ser mais um dos 
grandes músicos de Jazz não reconhecidos. Mas antes de 1942 
mada se ouviu de George Lewis fora de Nova Orleães. Nesse ano 
Bunk nomeou-o seu clarinetista para os famosos discos Jazzman 
e como resultado, onde sustentava as colectivas quando falha- 
vam os lábios a Bunk o nome de outro clarinetista de Nova 
Orleães (') passava a entrar nos manuais do auténtico Jazz. 
Desde então Lewis tem conseguido misturar algum Jazz apro- 
veitável com o seu trabalho de estivador — pois foi essa a sua 
única fonte de receita durante os anos maus — e tem aparecido 
em todos os discos de Bunk (*) além de alguns gravados em 
seu próprio nome com a Original Zenith Brass Band (°). 

De todas as gravações destaca-se o seu disco em trio Bur- 
gundy Street Blues, com Marrero, banjo, e Alcide Pavageau, 
contrabaixo, e do qual se fizeram duas versões. 

Até agora o foco das atenções incidiu, neste capítulo, sobre 
as três principais figuras da renascença, os três homens que se 


C) Lewis preferia “um clarinete em mi bemol, «um velho clarinete de 
metal, cheio de borrachas e coisas», para que se ouvisse melhor por cima dos 
Pesados metais duma orquestra de marchas. 

É) Com a excepção do disco Bunk Johnson/Sidney Bechet Up im Sidmey's 
Flat/Lord, Let Me in the Lifeboat. Vogue V.2084. 


Œ) Recentemente foi posta à venda neste país uma série de discos de 
We Lewis, que segue 


George Lewis And His New Orleans Stompers 


Climax Rag/Decp Bayou Blues. Vogue V.2051 

Milenbere Joys/Two fim Blues. Vogue V.2052 

Just a Closer Walk/Tust a Little While. Vogue V.2053 
Frigety Feet/Dauphine Street Blues. Vogue V.2054 

Don't Go’ Way Nobody/Careless Love Blues. Vogue V.2055 


‘The Original Zenith Brass Band: 


Salutation March/If I Ever Cease To Love. Esquire 10-101 
Bugle Boy March/’Taint Nobody's Biz-ness, Esquire 10-102 


George Lewis And His New Orleans Music: 


Mama Don’ Allow/Willie The Weeper. Tempo A.94 
Yaaka Hula Hicky Dula/Burgundy Street Blues. Tempo A.9S 
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reuniram com o promotor Rudi Blesh naquele dia n 

de 9 de Maio de 1943 no Geary Theatre, para trazer 0 
de Nova Orleães à presença do público. Lu Watters, Kid 

e Bunk Johnson, com os seus sucessores, iniciaram um 
mento que iria ressuscitar e rejuvenescer uma música há ti 
tempo declarada morta pelos críticos, que o boato 
convencer os mais incrédulos. A esses homens é justo concede 
a honra eterna de terem salvo o Jazz dos abismos do esque 
cimento. 

‘Mas voltemo-nos para o resto dos Estados Unidos e pai 
o mundo que nos cerca. A romântica descoberta de um d 
primeiros pioneiros nos arrosais da Luisiana e a espantosa 
surreição da música de King Oliver no Dawn Club, em § 
Francisco, não escapara à atenção dos entusiastas de Jazz 
todo o globo; Lu Watters e Bunk Johnson trouxeram o ino 
tivo da constituição de dezenas de orquestras de Jazz; pela p 
meira vez reaparecia o Jazz numa forma autêntica, como bas 
sólida para a energia criadora. A bolha dos hot jam sessions do 
clubes de ritmo estourara e o Jazz de Nova Orleães entrou 
domínio que lhe pertencia. 

Na América, o fim da segunda guerra mundial viu a 
mação de vários conjuntos à maneira tradicional; Bob 
(nascido em 1926) dirigiu um grupo de jovens no Jin 
Ryan’s Club, na Rua 52, de Nova Iorque, numa tarde nos fing 
de 1946, e causou imediatamente grande sensação tocando & 
habituais melodias de Nova Orleães no estilo dos veteranos. 
fresco e novo foi o som desta orquestra, a tocar como um grupo 
€ não como uma colecção de solistas, que acto continuo - 
contratos para uma sessão de gravação com Commodore. Wilb 
aprendeu a tocar clarinete com Sidney Bechet, enquanto O 
trompetistas Johnny Glasel e Jerry Blumberg podiam ter 
ensinados pelo próprio Bunk, a ajuizar pelo estilo do, 
Entre os vários discos gravados para a Rampart de que sê 
falou, recomenda-se como representativo Trouble in Mi 
When You Wore a Tulip (Tempo A.52). 

Enquanto isto se passava, mais uma vez na costa do Pac 
fico, mas para lá da fronteira da Califórnia, em Portland, Ore: 
gon, Monte Ballou, um outro grupo se constituía por volta de 
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e trabalhava em clubes da cidade, um dos quais originaria 

nome da orquestra — a Castle Jazz Band. Este grupo tem 

tendência para afastar-se do tempo de quatro por quatro de 

‘Nova Orleães, mas produz, apesar disso, um ritmo contagioso € 

5 vezes pleno de vigor. Georgia Camp Meeting (Tempo 

| 4.46), um dos primeiros discos, é simultâneamente uma das 

| melhores gravações que produziram. Destas, um número apre- 

iável foi editado na Inglaterra, revelando-se nas últimas um 

© extravagante sentido de humor que lembra ao ouvinte que o 
| gam não se executa de sobrolho carregado. 

Leslie Hurlebath observou (°) que, tal como os barcos do 
tio Mississipi levaram o Jazz de Nova Orleães a outras partes 
‘dos Estados Unidos, assim o humilde cargueiro, transportando 
“discos, espalhou a música pelos quatro cantos da Terra; uma 

| comparação adequada e muito verdadeira. Infelizmente só uma 
uena percentagem da goma-laca (*) era da colheita de Nova 

Es, mas mesmo essa pequena proporção encontrou ouvidos 

os na Inglaterra, França e Holanda, para mencionar apenas 


es curopeus. Peter Schilperoort (nascido em 1918) foi um 
“primeiros estudiosos de discos e já em 1939 se juntara aos 
ig Papas, em Haia, para pôr em prática o que aprendera 


Schilperoort um estilo altamente pessoal, que foi avivado 
n uma certa estridência bastante atractiva para que a sua 


“estilo de Chicago, dispersaram-se apressadamente quando os nazis 
| invadiram a Holanda e proibiram toda a música negra não- 
ariana, mas depois da guerra, a Dutch Swing College Band 
Continuou a divulgar o bom Jazz nos Países Baixos. Cooperativa 
formada por estudantes da Universidade de Delft, o grupo 
“insiste em que o seu estilo não é uma mera cópia de Oliver; e 
) fealmente há qualquer coisa neste conjunto que os distingue 
das outras orquestras do reviralismo. Não está emaranhado de 
T Mais nas apertadas «colectivas» de Nova Orleães; serve-se de 


©) Playback, Julho de 1949. Ed. Orin Blasckstone, Nova Orleães. 
©) | Matéria-prima dos discos de 78 rotações. — (N. do T.) 
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Absent Minded Blues/Original Dixieland One-Step Tempo 
Alexander’s Ragtime Band/Birthday Blues Tempo A.32 
Black Bottom Stomp/Everything’s Wrong Decca C.16144 
Tin Roof Blues/That’s A Plenty Decca C.16164 


* 


A França esteve sempre na vanguarda de todo e quala 
desenvolvimento artístico, e nomeadamente das escolas de 


ganhou a reputação imediata de ser a mais pura orquestra 
estilo de Nova Orleães do mundo. Não havia qualquer subti 
no clarinetista Luter ou nos seus companheiros; eles 
sabiam o que queriam tocar e como tocá-lo — e foram 
Báveis de actividade. Devem muito a Henri Bernard, o co 
Cionador francês que tocou para eles a sua maravilhosa cole 
de discos de Nova Orleães, mas devem mais ao seu Prój 
entusiasmo e à clareza de visão, graças às quais não 4 
transigências a estilos posteriores, e mais fracos, 


QD, Em Portugal há várias gravações Philips, 45 e 33 rotações. — 
de T.) 
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T fientais. Os admiradores de Luter chegaram a organizar uma 
I subscrição para que a orquestra pudesse gravar os próprios dis- 
(cos, mas pouco tempo decorreu para que as companhias de gra- 
vação começassem a procurá-los. A maior honra de que desfru- 
taram foi a de terem sido escolhidos para representar a França 
no Festival do Jazz realizado em Nice em 1948. A escolha teve 
muita oposição no mundo musical de Paris, mas a orquestra 
de Luter foi o êxito do Festival. Na presença de Luter, Baby 
Dodds, que estava a assistir, pensou que ouvia o seu irmão 
tocar, Os seguintes discos, à venda em Inglaterra, podem con- 
firmar que a música de Johnny Dodds ainda não morreu ('): 


Panama/Weary Way Blues Esquire 10-023 
Gatemouth/Sweet Lovin’ Man Esquire 10-024 
Tiger Rag/Wild Cat Blues Tempo A.11 


Outro francês que absorveu o estilo de um músico de Jazz 
de Nova Orleães é Pierre Braslavsky (nascido em 1930), cuja 
Perícia no saxofone soprano mostra uma fé em Bechet que se 
aproxima da adoração. Como Bechet, prefere dirigir o grupo 
* foi tão longe que continuou a dispensar um corneta ou um 
trompete. Com a linha dianteira composta por Braslavsky, René 
Franc, clarinete, e Bernard Zacharias, trombone, a orquestra 
tem um sabor tipicamente francés, com uma. forte influência 
Ortodoxa. O espírito sem inibições de Luter é substituído por 
uma lógica pensada e cuidadosamente desenvolvida, que, apesar 


de estar longe da pureza de Crescent City, tem muito a seu 
favor (°). 


Antes de deixarmos o panorama francês de Jazz, deve refe- 
Mr-se o nome de Claude Bolling (nascido em 1930), um pia- 
nista que dirigia o seu próprio grupo do estilo de Nova Orleães 
em Paris com a idade de quinze anos. A orquestra Bolling é 
Composta de competentes músicos que tocam qualquer boa mú- 

| Sica, desde Nova Orleães a Ellington; o efeito é algo semelhante 

p de Braslavsky — excelentemente executado e contudo sem a 


RE 
©) Em i ã 
a Portugal há alguns discos de Luter em gravação Vogue francesa, 


Ores (sem Bechet) são raros. — (N. do T.) 
©) Trés discos foram apresentados com a etiqueta Tempo. 
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Praticamente desde que começou a haver preocupação 
Jazz, por alturas de 1920, quando Ernest Ansermet mostrou 
sua admiração por Sidney Bechet, a Europa tem consider; 
a Inglaterra, do ponto de vista do Jazz, como um d 
=prazeres; um grande desmancha-prazeres que de vez em q 
do solta algum fragmento digno de atenção passageira, e n 
mais. Durante os últimos cinco ou seis anos, contudo, a p 
mudou inteiramente; com o entusiasmo e a impaciência 
leses em aceitar novas ideias, a França, centro dos cam 
da moda de toda a arte europeia, tem experimentado tudo, 
modo que Paris tende agora a ser uma espécie de faz 
Londres é hoje o centro do Jazz na Europa e a sua 
a este lugar pode ser atribuída a um homem — o pit 
George Webb (nascido em 1917). 

Ao contrário dos músicos de Paris, os entusiastas ing] 
do Jazz não tiveram oportunidade de ganhar inspiração © 
as estrelas americanas visitantes que apareceram em França lo 
que a segunda guerra mundial acabou. George nem sequer 
Perou por isso; já em 1943, os poucos discos que se h 
infiltrado através do Atlântico no equivalente oceânico do bar 
de rodas do Mississipi foram para ele inspiração s iciente 
Qualquer vantagem que o continente pudesse ter tido devido & 
maior tolerância e visão da parte dos seus sindicatos (^) te 
sido mais do que equilibrada pelo facto de, durante a guerra 
a Inglaterra ter estado na posição de absorver novas influência 
dos Estados Unidos da América. Lu Watters lançou 


@) Discos em etiquetas Esquire. 

C) Uma estranha aberração, conhecida por «lei de protecção aos m 
ingleses», só permite à Inglaterra ser visitada por músicos estrangeiros 
regime de troca — ou seja recebe Armstrong e Duke Ellington e 
Bacher ¢ Lyttelton. Como consequência as visitas tornam-se dificeis 
© desnive| é grande. — (N, do T.) 
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semente de há muito esquecida; caiu no fértil solo de Bexley- 
heath, Kent. 

7 Numa cervejaria chamada «The Red Barn», George Webb 
reuniu à sua volta um grupo de amadores que, músicos natos, 
sustentavam que as improvisações colectivas praticadas por Lu 
Watters e pelos veteranos do Jazz eram muito mais importantes 
do que os infindáveis riffs do China Boy. A música dos Hot 
Five, de Louis e King Oliver era, sentiam eles, a única espécie 
de música hot que podia satisfazer as suas necessidades cria- 
doras; se por qualquer coincidência o público gostava do que 
ouvia, tanto melhor. 

Os ouvintes de Jazz no continente não queriam acreditar no 
que'ouviam quando a B. B. C. transmitiu os Dixielanders de 
George Webb em certa noite de 1945. Estavam prontos a jurar 
que ouviam alguns discos cuidadosamente preparados do pró- 
prio King Oliver, mas por cartas que chegaram à Inglaterra 
receberam a informação de que a orquestra se compunha, à 
parte George ao piano, de Owen Bryce e Reg Rigden, corneta, 
Wally Fawkes, clarinete, Eddie Harvey, trombone, Buddy Vallis, 
banjo, Art Streatfield, tuba, e Roy Wykes, bateria. Tinham-se 
gasto vinte ¢ um anos para se começar a destruir o mal feito 
à apreciação do Jazz neste pais pelos chapéus cómicos da Ori- 
ginal Dixieland Jazz Band. 

Existem algumas boas provas do género de música criado 
pelos Dixielanders de Webb. Alguns discos foram gravados para 
Uma etiqueta particular, Jazz, que explorava esse terreno, grà- 
"ando talentos do Jazz amador, e a companhia Decca também 
publicou dois discos. A importância histórica deste grupo de 
Curta vida é tal que se seguem todos os seus discos: 


New Orleans Hop Scop Blues/Come Back Sweet Papa 
Jazz 0001 

Riverside Blues/Dippermouth Blues Jazz 0062 

South/London Blues Decca F.8735 

Muskrat Ramble/Fenny's Ball Decca F.9385 


Por volta de 1946 tinham tocado perante um público de 
is mil pessoas no Birmingham Town Hall, e em 1947 a com- 
Posição mudou para a dos Hot Seven de preferência à do Creole 
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Jazz Band, de King Oliver, pela utilização de um corneta 
vez de dois. Nessa altura comentei: «O trabalho de Humphr 
Lyttelton é uma contribuição definitiva a favor deste grupo» 
Mas antes de me alargar sobre esta obra-prima de under 


ment, é necessário recuar mais uma vez cronológicamente — tr 


ou quatro anos — para 1943, e transferir a nossa n 
geograficamente umas 13000 milhas — para Melbourne, 
Austrália. É que foi «lá de baixo» que o movimento inglês: 


ressurgimento do Jazz recebeu o seu maior estímulo indivi 


dual — na pessoa de Graeme Bell (nascido em 1914) com a 
Australian Jazz Band: O início da história desta orquestra 


de perto as mesmas linhas de muitas outras orquestras, e é diff 


cil descobrir o factor que lhes deu aquele imponderável d 
excepção que trouxe adjectivos de louvor aos lábios dos m 
puros dos críticos. Todos eles tinham mais ou menos o m 
modo de encarar o Jazz; as suas capacidades não passavam 
médias; desfrutavam da experiência enfraquecedora que pro 
de trabalhar numa orquestra de dança; porquê, pois, o ti 
mendo sucesso de Graeme Bell e da sua orquestra, e 
a enorme influência que iriam exercer? 

Em poucas palavras, o êxito foi devido à coragem, e 
fluência foi o resultado de personalidade e fé num ideal, 
a seguinte narrativa ajudará a mostrar. 


A orquestra de Bell formou-se em 1943, depois de tocar en 


e nas redondezas durante talvez uma década, 


vários graus de calor, desde frenéticas jam sessions a calmo 


bailes de sociedade. Porém não permitiram que estas experiê 
cias afectassem o seu objectivo de reunir-se — para 


© Jazz de Nova Orleães — antes usaram técnica adquirida con 


um dos meios para atingir as suas finalidades. Aqueles crit 
modernos que condenam grupos reviralistas pela sua falta d 
experiência e técnica nunca conseguiram criticar Bells por is 
Tocavam em clubes, em concertos, iam em digressões, fi 
ziam transmissões na rádio e gravaram os primeiros discos 


Ampersand (7) — a rotina clássica. Depois veio o aconteci : 


C) Sound, Junho de 1947. 
() Adquiriveis em Inglaterra em Tempo e Esquire. 
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“mento que emocionou até os comentadores de Jazz mais blasés. 
Em 1947 realizou-se em Praga, Checoslováquia, o Festival 
Mundial da Juventude. Uma Liga de Juventude de Victoria 
foi convidada a mandar delegados, e tal era a sua reputação 
nesta altura que foi escolhida a Orquestra Graeme Bell. Os Bells, 
com grande surpresa da Liga de Juventude de Victoria, acei- 
taram! Imaginem o que isto significava; imaginem decidir ir 
para o outro lado da Terra, tendo de pagar o transporte € 
estadias quando lá chegassem, sem conhecimento da língua, e 
sem capital para lançar o projecto. Os Bells, à força de uma 
digressão frutuosa através da Nova Gales do Sul, conseguiram 
dinheiro suficiente para comprar bilhetes de ida para a Euro- 
pa—mais nada! —e decidiram unânimemente arriscar. Claro que 
lhes tinham prometido todo o género de concertos e digressões 
em várias partes da Europa quando tivessem acabado o seu 
programa no Festival Mundial da Juventude; algumas perso- 
nalidades do Jazz haviam-lhes garantido uma grande recepção 
para esta orquestra pioneira e foi com certa justificação que 
partiram confiantemente de Melbourne em 1 de Julho de 1947. 

Mas nem uma pessoa estava presente ao seu desembarque 
em Southampton. Assim enquanto continuaram o caminho para 
Praga, Mel Langdon, o seu empresário, ficou para tratar com 
um promotor próprio. O festival checoslovaco foi um sucesso 
para Graeme... na Checoslováquia. O público, sem a imprensa 
Comercializada para lhes formar as opiniões, ficou absoluta- 
mente entusiasmado com esta nova música de Jazz. Em con- 
certos perante cinco mil pessoas, os Bells foram esmagados pela 
espontaneidade da recepção. Mas em Inglaterra? A sua recep- 
São foi quando muito morna. 

Tal era a coragem das suas convicções que Graeme Bell e a 
Sua Australian Jazz Band permaneceram em Inglaterra com a 
Perspectiva de dois concertos apenas, um no Birmingham Town 

“su € outro no já desaparecido Hot Club de Londres, Mas isto 
Dão chegava para viver e assim se seguiu muito queimar de 
Petróleo à meia-noite, muitas cãibras de escritor (") e muito 
——— 


* $ No estómago. Para os cientistas — movimentos peristálticos. — (N. 
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Foi então que pôs em prática uma teoria que há muito c 
rinhara, a mesma teoria a que se tinha agarrado a Watters B 
mos seus primeiros dias — a de que, sendo essencialmente 
música funcional o Jazz provinha da dança e que 

devia ser tocado para dançar. Foi o ovo de Colombo 
Graeme. Descobrira a razão essencial, pois desde os excitante 
dias de Storyville e de Lincoln Gardens o Jazz não se mov 
do seu estado comatoso porque nunca realizara o objectivo par 
que havia sido criado. Assim como o encanto de uma regati 
de Devonshire se perderia se se realizasse uma vez por ano n 
docas da Índia Ocidental, o espirito do Jazz perdeu a força 
plataforma dos «clubes de ritmo» e nos soalhos dos clubes 
turnos sofisticados. 

Formou-se o Club de Jazz de Leicester Square e em 
semanas a orquestra de Graeme Bell era um sucesso. D m 
este país em apoteose com muitas sessões de gravação a seu cré=/ 
dito e com um concerto de despedida que lhes foi dedicado, en 


de Jazz. 
À parte os discos australianos de Ampersand já mencior 


França e Inglaterra; os gravados em Inglaterra são ex 
exemplos do espírito exuberante da orquestra sendo bast 
representativos os seguintes: 


Oh Peter/Jackass Blues Tempo A.8 

Was Leicester Square?/Free Man's Blues Tempo A,9 
South/Shimme-Sha-Wabble Esquire 10-007 

Yama Yama Blues/Big Chief Battle Axe Esquire 10-008 


Dão-se seguidamente alguns exemplos representativos di 
suas gravações checoslovacas nos quais se destaca especialmente 
o trabalho de clarinete de Pixie Robert em Sister Kate e Fidget 
Feet. Também importa atentar em Ade Monsbourgh num dos) 
seus melhores solos de trombone daquela: época: Czechoslava 
Journey. 


258 


SBEBRSES 


as 
im 
ré- 
m 
lo, 
ilo 


Panama Rag/Riverside Blues Supraphon C.23172 
Fidgety Feet/Czechoslovak Journey Supraphon C.23173 
Dallas Blues/Sister Kate Supraphon C.23174 


Em Novembro de 1950 Graeme Bell regressou a Inglaterra, 
onde foi contratado para um ano de concertos e apresentações 
aos clubes, A sua recepção foi muito diferente da de 1947, 
œ justificou-a fornecendo Jazz ainda melhor. A nova orquestra 
vinha ligeiramente alterada de pessoal — e muito prometedora. 
O seu concerto inicial, no Winter Garden Theatre, em De- 
zembro de 1950, continuou a tradição da Wilcox Organization 
de apresentar o melhor da música de Jazz, e a digressão da 
orquestra em 1951 teve o aspecto de uma procissão triunfal 
pela Grã-Bretanha, especialmente quando comparada com a sua 
Drimeira visita. O trabalho mais recente gravado em disco por 
este conjunto merece ser ouvido, e é catalogado a seguir. Pela 
pura impetuosidade, alegria contagiosa e ritmo, e pelo canto 
inacreditâvelmente perfeito da nossa compatriota Nena Ra- 
Phaello, Cahewalking Babies é altamente recomendado. 


Black and White Rag/High Society Parlophone R.3390 
When The Saints Bo Marching Home/Muskrat Ramble Parlo- 
Phone R.3396 


Cakewalking Babies/Goanna March Parlophone R.3445 
* 


Quando Graeme Bell voltou para a Austrália, no Verão de 
1948, os Dixielanders de George Webb tinham dispersado ¢ 
Humphrey Lyttelton (nascido em 1921) subira rápidamente 
Para a vanguarda para dirigir a sua própria orquestra, composta 
ma maioria por antigos membros da Webb. Tomando o lugar de 

no Leicester Square Club e mais tarde no jovem London 
Jazz Club, depressa se tornou evidente que a orquestra de 
Lyttelton iria ser uma força potente do Jazz inglês. Com Wally 
Fawkes (nascido em 1920), fornecendo uma vibrante parte de 
clarinete atrás da impetuosa trompete de Humphrey, dois ver- 
ladei, s músicos de Jazz tocavam um estilo que podia ser ou- 
Vido ou dançado por quem tivesse pago o preço de admissão no 
Clube, em Oxford Street, no coração de Londres. Não é por 


falsos sentimentos patrióticos que o autor coloca y 
Fawkes entre os grandes músicos de Jazz desta geração. 


quanto a Australian Band, de Graeme Bell, exemplificava. 


perfeição em à-vontade e improvisação colectiva, Ly 
Fawkes acrescentaram algo mais — individualismo i 
Sem de nenhum modo sugerir uraa comparação foi o 
Armstrong e Dodds deram ao Jazz com a formação dos 
Five, de Louis. 

Humphrey Lyttelton adquiriu o seu conhecimento" do 
através de discos; seria talvez mais correcto dizer através 
discos de Armstrong. Nisto compartilha da experiência 
maioria dos entusiastas ingleses (o facto de muitos dos prim 
ros discos de Oliver e dos Hot Five, de Louis, estarem 
alcance dos estudiosos britânicos através da Brunswick ingl 
e da Parlophone, enquanto durante anos se não puderam 
nos Estados Unidos da América, pode ser uma razão 
actual alto padrão de apreciação do Jazz existente na Inglé 
Ao instinto de aprofundar o assunto gravado até à raiz, Hi 
phrey juntou uma capacidade musical de rara distinção. Tet 


em mente uns antecedentes em Eton e nos Granadeiros (muit 


afastado do Mahogany Hall e da Onward Band), as afi 
de Lyttelton com o idioma do Jazz são notáveis. A po d 
decidirá se deve ser incluído na lista dos grandes do Ji 
É certo que não fez mais do que copiar Oliver e 


serviu-se das velhas estruturas mas acrescentou-lhes muito me 


terial novo. Se por um lado utilizou a instrumentação: 
cional, por outro divulgou muitas das melodias tradicionais m 


quais introduziu uma qualidade indefinível — não a pureza D 


sentido arcaico ou ortodoxo europeu, mas pureza no 
de perfeição no tom, na técnica e no equilíbrio orquestral; di 
ciplina no ataque; um sentimento inspirado pela improv 


colectiva. E com todo este conjunto de capacidades logrou P 


duzir aquele género de música que King Oliver tocaria hoje | 
fosse vivo. 

Humphrey considerou sempre que a concepção europeia 
pode aplicar-se ao Jazz nem sequer no ensaio de escalas; 
Louis Armstrong, «aquece» improvisando complicados a 


gios com muitas notas blue e inflexões. No Jazz não há lugā 
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para compromissos com exercícios de livros de estudo. Reco- 
mhecendo que só os grandes músicos de Nova Orleães são sus- 
ceptiveis de obter Jazz clássico durante a sua vida, a atitude 
de Humphrey é de uma humildade básica. Wally Fawkes diz: 
«Para mim, a coisa mais animadora nesta orquestra é que ela 
pode regressar à sala de ensaios depois de acabar de receber 
uma frenética ovação lá fora, e então Humph dá-nos uma lição 
refrescante dos fundamentos da execução colectiva — se por- 
ventura nos julgávamos predispostos a considerar uma expressão 
individual e não uma expressão de conjunto orquestral». Qual- 
quer dos discos de Humphrey contém Jazz de primeira água € 
especialmente as gravações escolhidas que se seguem: 

Get Out Of Here/Sunday Morning Tempo A.19 

Melancholy/The Thin Red Line London Jazz 1 

Cake Walkin’ Babies/If You See Me Comin’ London Jazz 2 

Weary Blues/Working Man Blues London Jazz 3 

Maple Leaf Rag/Memphis Blues Parlophone R.3257 

Froggie Moore/Ice Cream Parlophone R.3292 

Hop Frog/Snake Rag Parlophone R.3286 

Careless Love Blues/Come On and Stomp, Stomp, Stomp 

Parlophone R.3274 

Chattanooga. Stomp/Dallas Blues Parlophone R.3322 

Trouble in Hand/Panama: Rag Parlophone R.3346 

Gatemouth/Trog's Blues Parlophone R.3379 

Down Home Rag/Tom Cat Blues Parlophone R.3413 

Apex Blues/One Man Went To Mow Parlophone R.3436 


O Apex Blues apresenta Wally Fawkes em clarinete baixo e 
Lyttelton em clarinete, uma execução maravilhosamente inte- 
Grada do velho número de Jimmie Noone. A outra face do 

é um daqueles efeitos artificiais nos quais, por meio de 
lima série de gravações sobrepostas, o próprio Lyttelton toca 
frompete, clarinete, piano e washboard (*) — uma demonstração 

ida da sua versatilidade que não deve ser tomada como 
Obra-prima de Jazz. 

George Webb, os irmãos Christie e Buddy Vallis deixaram 

O -— 


rm Tábua de lavar roupa, Tal utensílio foi no tempo dos pioneiros usado 
 tirumento musical nos conjuntos chamados espasm bands». Com pe- 

E bateria P^ riciçoamentos a «tábua de lavar roupa» substitui ainda hoje 
© “tia e, por vezes, o trombone. — (N. do T.) 
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a orquestra em 1951, e Lyttelton decidiu reorganizar 0 d 
junto servindo-se apenas de Wally Fawkes para o 1 


Parker (piano), Freddy Legon (guitarra e banjo), i 
Ashman (contrabaixo) e George Hopkinson (bateria). A 
de um trombonista não se nota tanto como seria de 
deste agrupamento foram gravados em 1951-52 muitos 
de excelente execução, dos quais são representativos os ses 
Tia Fuana/It’s Over Now Parlophone R.3466 
Out of the Gallion/The Old Grey Mare Parlophone R. 
March Hare/Fidgety Feet Parlophone R.3526 
Steppin’ on the Blues/The Onions Parlophone R.3575 
Travellin’ Blues/Closing Time Parlophone R.3621 
Chicago Buzz Parlophone R.3513 


Wabb fez experiências com várias combinações dos 
elementos com os membros da orquestra de Graeme Bell: exi 
riências ambiciosas, e, porque eram uma tentativa de 
monotonia dos repertórios do Jazz demasiado conhecidos, 
caram êxito na medida em que enveredavam por novos € 
nhos e em que eram uma tentativa honesta de aumentar 08 | e 
ritórios da linguagem do Jazz. Tais experiências podem Vê 
ficar-se em Apples Be Ripe/Small Hour Fantasy (Parlop 
R.3546), Hook Line and Sinker/Backroom Joys (R 
Forgotten Woman's Blues (R.3513). 

Outra tentativa foi a da formação de um grupo de gt 
chamado «Grant-Lyttelton Paseo Jazz Band», cuja linha di 
teira do Jazz se casava com um genuíno ritmo das ib 
Os resultados foram agradáveis, e, se os apreciarmos de ou 
bem abertos e espírito atento, poderão indicar um caminho. 
desenvolvimento futuro. Como exemplos temos: 


Friendless Blues/Fat Tuesday Parlophone R.3543 

King Porter Stomp/Original Jelly Roll Blues Parlophone | 
R.3566 

London Blues/Mike's Tangana Parlophone R.3587 

Muskrat Ramble/Mamzelle Josephine Parlophone R.3653 


Em 1953 Lyttelton acrescentou uma terceira voz à lin 
dianteira da orquestra na pessoa de Bruce Turner, em saxo 
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i Turner tem grande pureza de tom e a sua 
alargou o alcance harmónico, tornando possível 
È orquestra a obtenção de um som mais rico e mais cheio, 
Essa solução afigura-se como lógicamente necessária na evo- 
lução de Lyttelton, uma vez que abandonara a disposição tra- 
dicional da instrumentação. O estilo irrequieto de Turner, 
semelhante ao de Pete Brown, é apresentado com vantagem em 
Just Once For All Time (Parlophone R. 3851), enquanto em 
Takin’ It Easy (45 r.pm., Decca DFE.6192), integrado no 
Sexteto de Fawker-Turner mostra uma qualidade lírica e 
quase «à Benny Carter». Este grupo de Turner é, no fundo, 
a Orquestra Lyttelton sem a colaboração de Humphrey e com 
Ron Bowden, da Orquestra de Chris Barber, a substituir George 
Hopkinson na bateria, Turner transfere o seu estilo staccato 
para o clarinete, como pode ouvir-se no dueto com Wally 
Fawkes em Breeze (Parlophone R.3819). 
Entre outros exemplos recentes do trabalho desta orquestra 
citam-se: 
Maryland/Blue For Waterloo Parlophone R.3700 


Kater Street Rag/Red For Piccadilly Parlophone R.3734 
Joshua Fit Dé Battle/Fust Once For All Time Parlophone 
3851 


Mezz’s Tune/Felly Bean Blues Parlophone R.3917 
Coffee Grinder/Ace in the Hole Parlophone R.3967 


„ Da actividade de Lyttelton nestes dois últimos anos (7) 
importa mencionar duas experiências importantes. A primeira 
Tefere-se à composição da sua autoria inspirada numa canção 
dos penitenciários americanos — Another Man Done Gone. 
Nessa obra utilizou um jovem soprano da Guiana Britânica, 
[Tris Grimes, que estudara canto na verdadeira tradição clássica, 
Mas serviu-se da sua voz como um instrumento, no género do 
que Duke Ellington fez com Adelaide Hall em Creole Love Call, 
Ou, se não é exagerada a analogia, como fez Gustav Holst 
quando acrescentou à partitura de Neptune nos Planets, um 
Soro de vozes femininas à maneira do nocturno Sirènes, de 


© 1954 e 1955. — (Nota des editores portugueses.) 


Debussy. O resultado no fail Break, de Lyttelton, é pod 
sinistro, e por vezes macabro, com Iris entoando em com 
adesão ao espírito da música. Esta pode ser adquirida em P 
lophone R.3667, e é uma comovente peça de música de que 
ponto de vista. 

Em contraste, Young Woman Blues (Parlophone R.3772)_ 
uma reconstrução do clássico de Bessie Smith, cantada por Ne 
Raphaello com calor e compreensão do idioma dos blues € € 
um acompanhamento extremamente inteligente de trom 
piano, Bastaria este disco para demonstrar que, apesar de 
telton ter explorado novos rumos, jamais se esqueceu do 
básico que primeiro o atraiu. 

Recentemente a linha da frente foi aumentada por um 
bonista, Johnny Pickard, que é apresentado numa gravação f 
mo Royal Festival Hall, em Novembro de 1954 — See See Ri 
(Parlophone R.3996). Não pode dizer-se que se trate da” 
melhor obra ou da mais representativa, e o posterior The Glo 
of Love (Parlophone R.4032) mostra-o numa disposição «S 
Pecora» muito melhor. Agora que a orquestra tem uma 
dianteira de quatro instrumentos veremos que novos camp 
conquistará. A substituição: do bateria George Hopkinson 
Stan Grieg é ainda demasiadamente recente para citar 
em que possa ser ouvido, mas o seu trabalho com os Jazzm 
de Sandy Brown, é suficiente para indicar que Hopkinson 
fruta de um sucessor digno dele. « 

Antes de deixarmos esta orquestra demos oportunidade 
que o próprio Lyttelton dê uma opinião de como deve aj 
der-se a tocar Jazz. Com a sua amável autorização, tr 
vemos os seguintes conselhos do Humphrey Lyttelton 
Bulletin, n.º 4, vol. 5: 


O primeiro probleme que surge quando começa a aprender-se) 
Jazz são os professores. Trompetistas em embrião perguntam-m 
muitas vezes: «Deverei ter um professor clássico?» E aí temos 
pergunta de difícil resposta. É perigoso que alguém comece a dedi 
car-se a um instrumento sem qualquer espécie de instrução. 
ou noutro caso é possível que consiga escapar sem prejuizo. 
no geral aprendendo por si próprios fazem-no de maneira 
e apanham hábitos desastrosos de que não podem desfazer-se. 
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outro lado, um professor «ortodoxo» ensinará o método «ortodoxo» 
— o qual, é quase desnecessário dizê-lo, é diferente do 
do Jazz. Começará logo por ensinar a ler música. E apesar 
de tal conhecimento interessar a um músico de Jazz, não é essencial. 
Pode mesmo ser um obstáculo se porventura se lhe dá demasiada 
importância. Um músico de Jazz deve ser capaz de improvisar. 
Deve saber reconhecer as melodias pelo ouvido, decorá-las e repro- 
Zilas no seu instrumento sem o auxílio de música escrita. Se se 
torna independente da música escrita antes de ter desenvolvido o 
ouvido e o talento de improvisação (se o tiver), é natural que des- 
cubra que não pode tocar sem ter as notas espetadas à sua frente, 
E esse é o beijo da morte para o possível músico de Jazz. Também 
© professor ortodoxo insistirá numa técnica ortodoxa — tom puro 
sem vibrato, com precisão, etc. Se se sacudir o instrumento e se 
produzir um rápido vibrato à Louis Armstrong, receber-se-á um 
raspanete — e o mesmo acontecerá se se começar a rosnar como 
Pee Wee Russell ou Tricky Sam Nanton. O Jazz é o Jazz e música 
ortodoxa é música ortodoxa. Jamais as duas coisas se encontrarão. 
Portanto aprender o Jazz trabalhando primeiro a técnica ortodoxa é 
como tentar aprender Francês por uma gramática russa. Infelizmente 
não há professores de Jazz na Grã-Bretanha — ainda estão todos 
na fase de aprendizagem. Há alguns que ensinam execução de or- 
questra de dança, claro — mas não se aprende muito com eles. 
E assim, que resta fazer? Bem, para aprender um instrumento ou 
para começar uma orquestra há uma base essencial a ambas as 
coisas: um gramofone e uma boa colecção de discos de Jazz. Por 
meio deste recurso deve meter-se na cabeça o som do Jazz antes 
de seja o que for. É a única maneira que temos cá de aprender Jazz. 
Não vale a pena estudar papéis de música porque. nenhum dos ele- 
Mentos essenciais do Jazz — tom hot, vibrato, notas blue, etc. — 
pode transmitir-se por escrito. Por razões mais óbvias não pode 
aprender-se por um livro. A música de Jazz toca-se de ouvido — 
€ deve ser aprendida de ouvido... Deixem-me dar algumas sugestões 
práticas: 

1. Ouçam Jazz o mais possível em discos e metam o som na 

2. Se estão a começar com um instrumento, aprendam os rudi- 
Mentos de sopro e de dedilhar, ou com um professor ou com um 

» impresso. Se forem a um professor não deixem que ele vos 
desvie ensinando-vos a tocar de um modo ortodoxo — tudo o que 
Precisam é de conhecer a maneira exacta de soprar o instrumento 
€ de dedilhar as notas; 

3. Logo que consigam «arranhar» uma melodia no instrumento, 
Comecem a tocar Jazz — apanhem músicas simples da vossa colec- 
São de discos e experimentem obtê-los no instrumento, conservando 
Ma mente a sonoridade e o fraseado do Jazz. Toquem um disco 
mum tom fácil e colaborem nele — farão um barulho horrível e à 
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família ficará doida, mas não deixem que uma coisa tão ix 
cante vos desencoraje; 

4. Quando quiserem montar uma orquestra facam os vo 
primeiros ensaios experimentais à volta de um disco. Cada m 
deve estudar a parte que o seu instrumento toca no conjun 
aprender a tocá-la por si só e de ouvido. Não tenham medo. 
imitar. Tirem bocados inteiros de conjuntos de discos e copiem-né 
mota por nota, instrumento por instrumento. Depois exp 
uma melodia sózinhos, aplicando os mesmos princípios. Como 
der uma melodia? Só há uma maneira—outra vez de ouvido, O trt 
petista deve ser capaz de tocar a melodia logo de memória, aplics 
© seu próprio fraseado e variações. O trombonista deve 
© ouvido para a harmonia, de modo a poder dar assim 
baixas correctamente. E o clarinete deve combinar um sen 
pela melodia e pela harmonia para que possa entrelaçar uma 
dia independente à volta do lead da trompete sem com ele se 
e assim por diante. Cada instrumento numa orquestra de Jazz 
um papel a realizar — e esse papel está nas gravações das gran 
orquestras do presente e do passado. Um último aviso sombri 
depois de tentativas persistentes, descobrirem que não têm 
para apanhar a melodia de ouvido, duvido de que a vossa a ã 
de músicos de Jazz possa resistir a essa sentença de morte. Não 
método alternativo — a improvisação, a arte de tocar de ouvid 
de fazer a vossa música à medida que forem andando é o prit 
€ o fim do Jazz. 


Deu-se, justamente, muita atenção a Humphrey Ly 
mas há muitos outros que prestaram uma contribuição 
ao Jazz britânico durante os anos mais próximos. Alguns 
merecem bastante mais do que um comentário passageiro, 
antes de os considerarmos recordemos um acontecimento 
nos anais do Jazz. 

Em 14 de Julho de 1951, a National Federation of Jaz 
Organizations realizou um concerto de Jazz tradicional no Roya 
Festival Hall, ao qual, graças aos bons ofícios do presidente. 
Federação, o marqués de Donegall, esteve presente, como c 
vidada de honra, Sua Majestade, então S. A. R. a 
Isabel. 

Apesar do nervosismo da parte de algumas orquestras 
nervosismo muito natural, vistas as circunstâncias — ouviu 
algum bom Jazz, especialmente da Saints’ Jazz Band. As out 
orquestras não estiveram ao seu nível habitual, e a 
às gravações que se fizeram dentro do Hall durante o 
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culo comprova-o. Para os interessados dá-se uma lista com- 
pleta dos discos referentes a essa sessão que se encontram à 
venda: 


Humphrey Lyttelton 
It Makes My Love Come Down/Blues for an Unknown 
Gypsy Parlophone R.3424 


Joe Daniels 
Barnyard Blues/Wolverine Blues Parlophone R.3425 


Graeme Bell 
Bull Ant Blues Parlophone R.3426 


Freddy Randal 
Big Butter and Egg Man Parlophone R.3426 


The Saint’s Jazz Band 
I Want a Girl Just Like the Girl Parlophone R.3427 


Crane River Band 
I'm Travellin’ Parlophone R.3427 


O acontecimento foi espectacular para o Jazz, e a National 
Federation of Jazz mereceu os maiores aplausos por ter patro- 
cinado tal acontecimento. Peter Tanner, escrevendo no jazz 
journal, resumiu admiràvelmente essa sessão: 


A música de Jazz progrediu muito nos últimos cinquenta anos 
e não há dúvida de que poucos dos seus pioneiros poderiam ter 
previsto que um dia seria apresentada com toda a digni da 
estreia de uma ópera na presença da realeza. O patrocínio de Sua 
- Alteza Real a Princesa Isabel foi não só um triunfo para a música 
de Jazz neste país e para aqueles que mais se interessam pelo seu 
desenvolvimento, mas também para os amadores de Jazz de todo O 
mundo. Na América, especialmente, todo o músico de Jazz pode 
sentir-se justamente orgulhoso; orgulhoso por a música folclórica 
americana, e particularmente a música folclórica negra, ter recebido 
tão notável reconhecimento. 


* 


Regressemos agora a algumas das principais orquestras bri- 
tânicas que se têm evidenciado nos últimos dez anos (*) e; tras 


C) Até 1956. — (Nota dos editores portugueses.) 
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tando delas alfabêticamente, por coincidência, a primeira da | 
lista merece inteiramente a sua posição: 


CHRIS BARBER'S JAZZ BAND 


Até 1948, Chris Barber (*) frequentou muitos anos clubes 
de Jazz, e estava em princípio destinado a ser um matemático 
quando nesse ano o Jazz lançou sobre ele o seu feitiço e um 
trombone acabou por vencer ‘a trigonometria. Formou a sua 
própria orquestra em 1949, e por alturas de 1950 tinha um 
novo grupo que recriou com sucesso o estilo de duas trompetes 
de Oliver, tomo pode ouvir-se em Tempo EXA.6 (45 r.p.m.). 
As duas trompetes são tocadas por Dickie Hawdon e Ben Cohen 
respectivamente, o próprio Barber, claro está, em trombone, 
Alix Revill (clarinete), Brian Baker (piano), Ferdie Favager 
(banjo), Micky Asham (contrabaixo), e Brian Lawes (bateria). 
À orquestra era então conhecida como a New Orleans Jazz 
Band de Chris Barber, e os títulos gravados foram: Stomp off, 
Let's Go/Camp Meeting Blues/W hen Erastus/ Misty Morning. 
Não é grande Jazz, como o próprio Barber seria o primeiro a 
admitir, mas tocado, como foi, em Outubro de 1951, representa 
um afastamento considerável do espírito de amadorismo exibi- 
Cionista que caracterizou muitas das sessões de Jazz gravadas 
a partir de 1945. O segundo título, composição de Oliver, é 
recomendável, e se Alix Revill tivesse interpretado o seu solo 
com um pouco mais de confiança, seria um bom exemplo de 
orquestra deste período. 

Como algures se disse, em 1953 Chris Barber e Monty 
Sunshine tinham organizado uma orquestra a que devia juntar- 
-se Ken Colyer, logo que regressasse de Nova Orleães. Este 
Conjunto foi um dos melhores que a Inglaterra até então pro- 
duzira. Quando se dissolveu foi como se uma tragédia se tivesse 
desencadeado sobre todos — o que não passou afinal de uma 
reacção natural ao desaparecimento de um estado de coisas 
aparentemente estável. Como Ken Colyer enfrentou essa situa- 


C) Em Portugal os discos de Chris Barber, à excepção de algum da 
Colúmbia, são geralmente PYE-NIXA. — (N. do T.) 
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ção ver-se-á mais adiante, mas Chris Barber, que dirigia agora 
o que era a Colyer Band sem Colyer, acrescentou-lhe um jovem 
trompetista da Albemarle Jazz Band, que não era muito conhe- 
cido e que anteriormente não tinha estado em evidência. 
A confiança de Barber em Pat Halcox foi justificada. Depois 
de alguns meses de adaptação ao clima musical da orquestra, 
ganhou confiança, e na altura em que escrevemos existe no 
grupo um sentido de unidade e de esprit de corps que é com 
Certeza uma das razões da sua ascensão ao lugar cimeiro do 
Jazz britânico. Uma das razões é essa, mas devemos também 
ter em conta a musicianship (qualidade musical) e (com licença 
de Stephen Potter) a jazzmanship (qualidade jazzistica) par- 
tilhada por Barber, Sunshine e Halcox no front line com Lon- 
nie Donegan, Jimmy Bray e Ron Bowden da secção do ritmo. 
O autor deste livro teve a honra de apresentar esta orquestra 
em concertos mensais no Recital Room do Royal Festival Hall 
em Maio de 1954, e o sentido de unidade manifestado desse 
tempo para cá tem sido impressionante; unidade não só num 
sentido musical, mas também nas relações de cooperação pessoal 
dos próprios músicos. Esta característica pode sentir-se em 
números como Chimes Blues/Merrydown Rag, Decca F.10417, 
€ Bobby Shaftoe/The Martinique, Decca F.10492. 

À parte um repertório de rags, blues, stomps, marchas e 
espirituais, há um pequeno contingente formado da orquestra 
que é conhecido por Skiffle Group. Esta é dirigida por Lonnie 
Donegan, que canta e toca guitarra. Dickie Bishop é introdu- 
zido com a sua guitarra, e Chris Barber encarrega-se do con- 
trabaixo de cordas. Todos os três combinam num desempenho 
descontraído de blues, baladas, worksongs (canções de traba- 
lho), gospel hymnes (^), ctc., à maneira das skiffle bands, que 
eram parte da cena da vida rural (e mais tarde urbana) ame- 
ricana durante a primeira metade do século. Desses números 
Podem ouvir-se: Rock Island Line e John Henry em Decca 
(L.P.) LF.1198, e Bury My Body e Diggin’ My Potatoes em 
Decca (L.P.) LK.4088. 

Re 
C) Work rony, canção de trabalho; gospel hymn, música sacra negro- 


capericana sempre baseada nos Evangelhos, no espírito e nos versos. Musi- 
Salmente semelhante aos blues c ao Jazz em geral. — (N. do T.) 
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Em 1954, Barber ouviu uma jovem cantora de Belfast que 
estava por acaso num clube de Londres, e ficou espantado pelo 
instinto de Jazz e pelo sentimento inato do idioma jazzístico 
que evidenciava ao cantar. Colaborou com a orquestra e fez 
a primeira grande apresentação pública com ele no Royal Fes- 
tival Hall. É admirável escutar a plenitude e a riqueza da sua 
interpretação de blues, vinda como vem de uma personagem 
tão frágil. Ottilie Patterson deve ser considerada uma das 
maiores cantoras instintivas de blues da Grã-Bretanha, Tem tido 
o bom senso de não americanizar as suas palavras, mas deixa 
que as palavras da canção falem por si de modo que se adaptam 
fácilmente ao dialecto dos blues, que é universal. Ouvir a sua 
versão de Trombone Cholly, auxiliada e incitada pelo acompa- 
nhamento de trombone de Barber, compreensivo e notàvelmente 
auténtico no estilo de Charlie Green, é verdadeiramente emo- 
cionante. No momento em que escrevemos não foi ainda gra- 
vada aquela versão, mas podem recomendar-se outros trechos, 
como Ugly Chile/Careless Love, que aparecem no L.P. Polygon 
JLT.3, I Hate a Man Like You/Reckless Blues, Decca F.10472, 
€ Trouble in Mind/Sister Kate/Poor Man's Blues/Make Me 
a Pallet, em 45 r.p.m., Polygon JTE.102. 

A versatilidade desta orquestra pode ainda ser ajuizada por 
outra faceta que apresenta. Desde os primeiros dias, Barber in- 
teressou-se muito pela música da Orquestra Ellington na altura 
em que ela estava no seu auge de Jazz (*), e, claro está, muitos 
grupos britânicos têm tentado captar a sonoridade especial que 
é qualidade exclusiva de Ellington. Com Pat Halcox tomando 
© lugar de Cootie Williams, Monty Sunshine competindo com 
Barney Bigard, a parte de Tricky Sam Nanton tocada por 
Chris Barber, Freddy Guy por Lonnie Donegan, Sonny Greer 
por Ron Bowden, e uma nova e magnífica personificação de 
Wellman Braud por Jimmy Bray, esta pequena orquestra con- 
segue uma imagem musical que é incrivelmente fiel às grava- 
ções de Ellington de 1920 -a princípios de 1930. Encontra-se a 


Œ) Rex Harris considera, como se sabe, que Duke Ellington só nos 
primeiros tempos tocou Jazz, tendo posteriormente criado «outra músicas. 
— (N. do T.) 
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prova disto numa gravação de 45 r.p.m. intitulada Barber Goes 
to Town With Ellington (*), em Colúmbia SEG.7586. Este 
inclui Goin’ to Town/Black and Tan Fantasy/Shout Em Aunt 
Tilly/Double Check Stomp. 

O disco Polygon (L.P.) JLT.3 (que foi mencionado em 
relação a Ottilie Patterson) não pode ser omitido duma colecção 
de Jazz britânico. Este concentra-se nas obras-primas de Cla- 
rence e Spencer Williams, e inclui os lindos Tishomingo Blues, 
Wild Cat Blues, Everybody Loves My Baby e o obiquo High 
Society. 

Finalmente uma das melhores gravações de Barber. é com- 
posta por um grupo de espirituais: Sing On/Lawd You've Been 
So Good To Me/Precious Lord Take My Hand/God Leads 
His Dear Children. 45 r.p.m. Colúmbia SEG.7568. 


A IMPERIAL JAZZ BAND, DE LEN BEADLE 


Pelos fins de 1949 alguns jovens que frequentavam o 


Sunday Barbecue Jazz Club, em Woolwich, decidiram formar 
a sua própria orquestra. Owen Brice (dos velhos Dixielanders 
de George Webb) escolheu Len Beadle para se encarregar da 
tarefa e tal foi'a sua aplicação que em Maio de 1950 ganharam 
O concurso do National Jazz Band, no Empress Hall, onde 
estavam presentes três mil e quinhentos entusiastas. Esta or- 
questra não modelou o estilo sobre o de qualquer outro grupo 
específico; formou-se sôzinha e depressa se tornou uma das 
melhores orquestras de espírito clássico. Infelizmente não a honra 
a gravação que fez em Junho de 1950, Panther Dance/Bighead 
Delta D.3. De longe o melhor disco da National é Bighead, uma 
Composição de Beadle que revela um lead confiante do trompe- 
tista Ron Abbit, enquanto Beadle no trombone, Colin Thompson 
no clarinete e Jelly Roll Millbourne no piano, mostram as suas 
Capacidades indiscutíveis. Com toda a justiça para o banjo Bill 
Bailey e para o baterista Bob Kidd devemos afirmar que o equi- 
líbrio sonoro do estúdio foi horrível. 


iol), Barber Desce à Cidade com Ellington, que tem o sentido de Barber 
Diverie-se, Vai para a Paródia com Ellington. — (N. do T.) 
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SANDY BROWN'S JAZZ BAND 


Sandy Brown nasceu na Índia em 1929, mas 

muito novo à cidade natal de sua mãe, Edimburgo. 
a interessar-se pelo Jazz ainda quando estudante e atravesso 
o habitual entusiasmo por Muggsy Spanier, pela Origin 
Dixieland Jazz Band, por Bix, quando finalmente foi surpreei 
dido por King Oliver, Louis Armstrong e, acima de todo 
Johnny Dodds. 

Depois do serviço militar, reuniu alguns dos seus velh 
amigos dos tempos de estudante, Al Fairweather (trompete; 
Bob Craig (trombone), Dizzie Jackson (contrabaixo) e Stam 
Grieg (bateria), e, juntos, formaram o núcleo do Sand) 
Brown's Jazz Band, que foi o principal grupo escocês. Tocand 
em Edimburgo até 1954, vieram então para Londres, e O 
próprio Sandy Brown colaborou em famosos conjuntos diri 
gidos por Humphrey Lyttelton e Ken Colyer. Os progr 
que esta orquestra tem feito podem avaliar-se por meio de 
estudo comparado do L.P. Esquire 20-022, que foi gravado 
Julho de 1953, e o excelente disco de 45 r.p.m. EP em Tempo 
EXA.13, gravado em Abril de 1955. O tema deste é a popi 
melodia africana Everybody Loves Saturday Night, na q 
é usado apropriadamente um ritmo pouco vulgar no idiom 
do Jazz —2 por 3. Isso origina um esquema extremamente) 
excitante, e Al Fairweather mostra a sua perícia na trompete! 
tanto em trabalho de conjunto como no de solista que acom- 
panha o refrain cantado por Sandy Brown. 

O próprio Brown serve-se do clarinete muito à maneira dé 
Dodds, o que se nota ainda mais em espectáculo do que em! 
disco, enquanto há um bom suporte ao front line pelo primo- 
roso trombone de John R. T. Davies. A secção de ritmo, Alan 
Thomas (piano), Brian Parker (contrabaixo), Mo Umawsky 
(banjo) e Graham Burbage (bateria), dá todo o seu brilho a 
este numero especial, conseguindo muito maior solidariedade 
do que em qualquer dos outros três títulos: Tree Top Tall 
Papa/Something Blues/Too Bad. Todavia vale a pena ouvir 
© disco, quanto mais não seja pelo número do «Dilli-ma-ma- 
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-yey», € pela atmosfera descontraída característica dos blues 
Jentos (°). 


OS CHRISTIE BROTHERS' STOMPERS 


Este grupo, agora infelizmente disperso, progrediu muito 
mo velho London Jazz Club, onde se instalou depois da par- 
tida de Lyttelton. De início a secção de ritmo era disparatada 
€ a qualidade da orquestra como um todo foi sacrificada às 
exuberâncias ruidosas, mas os Stompers assentaram e cons- 
truíram uma reputação de distinção como orquestra de pri- 
meira classe. O trabalho de Dickie Hawdon, que apoiava o 
trombone de Keith Christie e o clarinete de Ian Christie con- 
tribuiu particularmente para levar o conjunto a uma posição 
de vanguarda. You Always Hurt/I'm So Glad (Melodisc 1220) 
€ um disco representativo deste agrupamento. 


KEN COLYER'S JAZZMEN 


Este grupo, composto de um conjunto de talentos que ra- 
tamente tinham aparecido até ali no Jazz britânico, gabava-se 
de um jovem trombetista com capacidade técnica e sensibilidade; 
musical Chris Barber, que dirigira a sua própria orquestra 
durante alguns anos. O lugar do clarinete era ocupado pelo já 
mencionado Monty Sunshine, que tanto fizera para realçar a 
Teputação dos clarinetistas britânicos. Lonnie Donegan, também 
antigo dirigente de orquestra, era o homem ideal para a parte 
do banjo de Nova Orleães, e combinava um beat fácil e des- 
contraído com um alegre sentido de humor e um largo conhe- 
Cimento de espirituais negros e de blues. Jimmy Bray no con- 
trabaixo e Ronnie Bowden na bateria completavam a secção 
de Titmo (que não tinha Piano, para conseguir um efeito mais 
limpo e de maior clareza). Como as primeiras orquestras de 
Nova Orleães não haviam utilizado o piano, Ken Colyer sentiu 
E— 


QD, Não conhecemos o disco, mas supomos que o <Dilli-ma-ma-yey> déve 
BS jim dos versos em dialecto africano da canção citada em primeiro, lugar, 

É claro que também pode ser uma onomatopeia das vulgarmente utili 
Pelos cantores de Jazz nas scat-rongs, «canções sem palavras». — (N. do T.) 
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que seria vantajoso seguir a regra, e a sonoridade deste aj 
Pamento confirmou o seu ponto de vista. Tem-se uma 
perfeitamente representativa da orquestra durante este 

no L.P. Decca LF.1152, New Orleans to London, mas 
publicados trechos separados em discos de 78 rpm. 
Home/Isle of Capri em Decca F.10241 e Cataract Rag/Ea 
Hours em Decca F.10504. 

O repertório da orquestra incluía rags, blues, stomps, mar 
chas e espirituais; durante o período da sua existência, esta 
orquestra significa a maior aproximação do Jazz de No 
Orleães que já se ouviu em Inglaterra. À medida que o tem) 
passava, Ken Colyer ia-se mostrando insatisfeito com o sent 
do agrupamento, e em Maio de 1954 dispensou os serviços d 
direcção de ritmo. Chris Barber e Monty Sunshine despediram 
=se ao mesmo tempo, o que deixou Ken Colyer com um tr 
petista por junto e um vácuo doloroso. 

Constituiu-se então uma nova orquestra que fez uma 
suas primeiras apresentações no Recital Room, do Royal Fi 
tival Hall, com New Orleans Encore, para o habitual 
mensal da Federação Nacional do Jazz, que o autor tem pat 
cinado desde Janeiro de 1954. Depois da pulsação fácil 
antiga orquestra, o grupo recém-formado era rígido e desaj 
tado, dado que alguns dos músicos se sentiam pouco à vont 
perante um público que mostrara tanto entusiasmo pelos 
antecessores. Contudo, após alguns meses assentaram, e o gruj 
skiffle, composto por Ken Colyer (guitarra e vocal); 


Korner (guitarra e bandolim), Bill Colyer (washboard) e d 


vez em quando Micky Ashman (contrabaixo), criaram 
encantadoras e íntimas baladas, blues e worksongs que 
ouvir-se em L.P. Decca LF.1196 Back to the Delta. Nos 
tantes trechos a distribuição da orquestra era: Colyer, 
O'Donnell (trombone), Bernard Bilk (clarinete), Di 
(banjo), Dick Smith (contrabaixo) e Stan Grieg bateria 
Contudo Colyer ainda não estava satisfeito com a música, 
do seu agrupamento. Tinha uma indestrutível lealdade para 
com a voz interior de Nova Orleães, e andou por todo o pais 


em busca de músicos que interpretassem a linguagem do Jazz, 


de uma maneira mais familiar do que literal. Acabou por con= 
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tratar Ian Wheeler (que era bastante conhecido nos bairros do 
sul de Londres e que tinha estado com Mike Daniels) e Mac 
Duncan entrou com o trombone. Este vinha de Leeds, mas 
passara alguns anos dirigindo os Pine City Stompers em 
Bournemouth. Johnny Bastable, que tem estado há muito em 
cena como primeiro-banjo em círculos tradicionais, foi o terceiro 
novo membro e Dick Smith (contrabaixo), outro dos elementos, 
manteve-se na orquestra desde Maio de 1954, tal como o irmão 
de Ken, Bill Colyer, que toca washboart e administra a or- 
questra. 

Como boa apresentação deste grupo relativamente novo, que 
fez digressões com muito sucesso pela Alemanha, pode citar-se 
a gravação de The Entertainer (trecho às vezes atribuído a 
Scott Joplin e outras a Jay Roberts) e o tradicional Zf J Ever 
Gease To Love em Decca F.10519. É Jazz intransigente no 
estilo de Nova Orleães, e a persistência de Ken Colyer em 
atingir um objectivo merece todos os aplausos. Há no último 
tema uma descuidada qualidade de swing que (com a sua 


inevitável sugestão de Little Brown fug) dá a impressão de 
uma música de felicidade, tocada por uma orquestra em pleno 
gozo da vida. 

A execução de trompete de Ken Colyer é vigorosa e máscula, 
Com um ataque feroz e uma sonoridade pessoal altamente ori- 
Binais. 


CRANE RIVER JAZZ BAND 


Esta orquestra estava na sua forma embrionária na altura 
em que os irmãos Ken e Bill Colyer andavam juntos na ma- 
Tinha mercante. Quando, em Janeiro de 1949, se estabeleceram 
em Cranford, juntaram alguns entusiastas locais e perturbaram 
& paz de Cranford Park e do rio Crane, pois não tinham possi- 
bilidade de se reunir dentro de casa. O ex-clarinetista da R. A. F. 
Monty Sunshine associou-se-lhes, e também os irmãos John e 

julian Davis. O Jazz resultante foi de inicio rude e rouco, mas 

Com o tempo esta orquestra conseguiu um ritmo descontraído e 

um estilo fora de vulgar em grupos britânicos. Desculpando 

9 muito pobre equilíbrio de estúdio, o princípio da Crane River 

Band pode ser ajuizado pelas gravações no Delta D.6: Gipsy: 
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Lament/If 1 Ever Cease To Love, enquanto alguns discos 
teriores com Sonny Morris em trompete foram publicados pela? 
Parlophone, principalmente T’aint Nobody's Bizness If 1 Do) 


Meet Again, Parlophone R.3534, sendo o último titulo 
excelente amostra do estilo fluido de clarinete e da a; 
de execução de Monty Sunshine. 

O segredo do sucesso desta orquestra deve atribuir-se et 
parte à sua atitude descontraída e despreocupada para com 8! 
música. Eles próprios admitiram que era provavelmente impos- 
BRAS e um ernie eaten amimilesso os. cambi capa 
música que nasceu e foi criada nos estados do Sul da 
BE ioien: Más ideal modo tninn iss D 


atmosfera do tempo e do clima do Jazz negro que se aproxi-? 


maram muito mais dele do que a maior parte das orquestras 
británicas. 

Em 1951 os simpatizantes da Orquestra Crane River sofre: 
ram um choque violento ao saberem que Ken Colyer, 


Hawes e Ben Marshall se tinham despedido para se incorpo=| 


rar nos Christie Brothers Stompers. Depois de algum tempos 
porém, as directivas desta orquestra nào agradaram a Colyer; 
e resolveu-se a ir visitar Nova Orleães e a ouvir alguns dos ho 
mens que tinham sido seus ídolos desde que começara a interes= 
sar-se pelo Jazz. Voltou para a marinha mercante para realizar 
esta ambição, e chegou à Crescent City no Verão de 1952. Os 
músicos de cor de Nova Orleães ficaram espantados ao verem 
quão completamente o jovem músico britânico absorvera o seu 
idioma, e durante alguns meses viveu como que num sonho,! 
tocando, falando e vivendo com os homens que anteriormente 
não eram para ele senão nomes em etiquetas de discos, perso= 
nagens como George Lewis, Paul Barbarin, Johnny St. Cy 

Sharky Bonano e Emil Barnes. Infelizmente ultrapassou @ 
tempo autorizado pelo seu visto de entrada e seguiram-se seisi 
semanas na cadeia sem julgamento nem fiança. Esta experiência, 
aguçou ainda mais a sua sensibilidade quanto ao tratamento dado! 
a pessoas de cor, músicos e outros canalhas desses! Ao voltar) 
a Inglaterra tinha-se organizado uma orquestra que estava: 
pronta para ser dirigida por ele — a dos Ken Colyer's Jazzmen. 
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MIKE DANIELS’ DELTA JAZZMEN 


Este grupo formou-se em 1948 por inciativa de Mike Da- 
niels, Dave Webb, Bernie Newland e Freddy Legon, que foram 
entusiasmados pela ideia de terem a sua propria orquestra de- 
pois de visitarem varios clubes de Jazz e de ritmo. Tocavam 
primeiro no Catford Rhythm Club, mas tiveram uma oportu- 
nidade de se apresentar no velho London Jazz Club, onde alter- 
maram com a Orquestra Graeme Bell. Era a oportunidade por 
que ansiavam, e o Leicester Square Jazz Club viu-os pouco 
depois, e logo apareceram no programa da B. B. C. de Mark 
White, Jazz Club, acompanhados de Mike Jefferson (piano), 
Owen Maddock (tuba) e Roy Hardy (bateria). 

Em 1950 registaram-se algumas mudanças na distribuição 
mas de entre os seus componentes é fundamental destacar 
Charlie Galbraith (trombone) e Cy Laurie (clarinete), Freddy 
Legon (banjo) e Micky Ashman (contrabaixo), que têm agora 
criado um ritmo maravilhoso na Lyttelton Band. 

O próprio Mike Daniels tocava corneta e trompete com 
agradável calor e coerência, podendo afirmar-se que existia mais 
Coesão nesta orquestra do que em muitas da época (1949-50). 

"Trés exemplos gravados da obra dos Delta Jazzmen: 


1919/Snag It Delta 1 
Gatemouth/Savoy Blues Delta 2 
House of David Blues/Don’t You Think I Love You Delta 9 


JOHN HAIM’S JELLY ROLL KINGS 


Apesar de não haver bons exemplos desta orquestra em gra- 
Vação, nenhuma história do Jazz britânico pode considerar-se 
Sompletada sem referência a John Haim, jovem entusiasta que 
Someçou a aprender corneta aos quinze anos de idade, e cuja 
Primeira orquestra se formou em 1945. Ganhou um prémio 
individual pela sua execução de corneta no concurso da Melody 
Maker de 1947, mas morreu repentinamente com dezanove anos 
de idade em Janeiro de 1949. Depois disso publicou-se um 

lemorial em Delta 6, intitulado Blues for Johnny, no 
qual Freddy Randall tomou o lugar de Haim, mas esse teste- 
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munho não dá uma ideia pálida, sequer, da vigorosa m 
que a orquestra tinha em carne e osso. 


CY LAURIE JAZZ BAND 


Cy Laurie é um músico sensível com uma evidente admis 
ração por Johnny Dodds. Há anos que toca clarinete em 
clubes, e o quarteto de Cy Laurie esteve muito em evidência 
1950 em diante, Como gravação representativa de 1951 podi 
escolher-se jelly Roll Blues, Esquire 10-190, pois revela um 
interpretação inteligente desta composição de Jelly Roll Mort 
Les Jowett, na trompete e em corneta, trabalhou lado a 
com Laurie, apesar de a sua técnica de execução ter por 
falhas. O piano de Fred Hunt e a guitarra de Ron De: 
deram um ritmo «swingante» à música. A outra face, o famosg 
Flat Foot, de Lil Armstrong, convida inevitâvelmente a 
comparação com a versão dos New Orleans Bootblacks em CX 
lámbia DB.3422, mas, julgado pelo seu próprio mérito, 
pequeno grupo encontrou admiravelmente o sentiment 
melodia feliz, enquanto o washboard de Beryl Bryden, apes 
de não se mostrar muito, auxilia a secção de ritmo. 

Contudo, é o trabalho mais recente de Cy Laurie que 
impõe a mais justa homenagem, visto que ultimamente 
dado momentos de Jazz que são a vanguarda dos esforços 
músicos britânicos. Tocando no estilo dos Hot Five, 
Armstrong, o lead da trompete de Al Fairweather É um 
tival para os auditores e, apesar de Obviamente 
em Armstrong, não é mera cópia a papel químico. Joh 
Pickard tem as inflexões certas de Ory, e o próprio Cy Laut 
leva o estandarte de Dodds com distinção. Excelente a gra 
feita nos estúdios de You're Next/Weatherbird, Esquire 10-4 


«Cy Laurie Blows Blue Hot» exige maior atenção, e é int 
gentemente descrita nas palavras do dirigente (') do grupo 


Tem sido desde há muito o meu objectivo recapturar a atmosf 
criada pelo belo equilibrio das características de blues e de hot mal 


(3) Da capa do disco, com a amável autorização de Carlo 
(Esquire Records). 
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suas proporções essenciais e ao mesmo tempo conservar a livre exe- 
cução de conjunto tão necessária a esta espécie de Jazz. 

O presente disco exemplifica a minha tentativa de interpretação 
desta fórmula do Jazz blue e hot. Mostra como Ron McKay, bateria, 
Johnny Potte, banjo, e Dave Wood, contrabaixo, fornecem um ritmo 
de 4/4, essencial e seguro neste estilo. Também Alan Thomas, bem 
conhecido pelo seu estilo bluesy (*) de piano, pode ser escutado com 
vantagem como uma forte ligação ritmica ao conjunto da linha 
dianteira. 

Nessa linha da frente temos Johnny Pickard, cuja execução é 
um belo exemplo de tonalidade quente e de sentimento de blues, 
tocando a sua parte de trombone com sinceridade. Depois temos Al 
Fairweather, um músico de padrão excepcional, tocando uma trom- 
pete de lead de uma continua beleza de inspiração. 

Aqui pois reuni à minha volta um grupo de músicos que sim- 
patizam com os meus ideais e que têm esta tendência blue-hot ine- 
Tente na sua execução. 

Penso que as condições de gravação são dignas de nota, pois 
fizemos estes discos uma tarde num ensaio da orquestra. Um amigo 
meu apareceu a meio do ensaio com um gravadoi, certo de que 
Concordariamos em encher algumas fitas logo ali. Dentro de alguns 
minutos o quarto convertera-se num estúdio de gravação impro- 
visado, completo com um engenheiro de som, luz de aviso encarna 
€ um microfone preciriamente pendurado da lâmpada. Estávamos 
Prontos para começar. Primeiro decidi que uns blues de doze com- 
passos serviriam bem como guia simples para equilibrar a gravação. 

im, com um espontâneo head arrangement (arranjo de memória) 
de breaks directos, começámos com uns blues em mi bemol que por 
ficaso mais tarde baptizei Blues Mess Around e que podem ser ouvidos 
ma terceira faixa da segunda face do disco. 

Os temas escolhidos para esta sessão são tais que exemplificam 
© sentimento blue-hor e são também head-arranged para serem fàcil- 
Mente adaptados ao estilo. Por exemplo, Got No Blues, uma melodia 
da década 1920-30 está arranjada de maneira a sugerir uma intro- 
dução de melancolia, mudando para um estado de espírito mais 

egre com «colectivas» e solos, e contudo nunca, apesar do título, 
deixa completamente os blues. A segunda melodia, You're Next, dá 
tim belo exemplo no chorus da quente trompete de Al Fairweather, 
tIlambém realça o piano de estilo blues. Em contraste Jazz Lips 
tem um espírito mais vivo, construído por um head arrangement que 
dá possibilidade à linha da frente e à bateria de altermarem breaks, 
© último chorus uma «colectiva» inspirada nesses mesmos 

- À encerrar a primeira faixa está uma conhecida composição 

de Jelly Roll Morton de uma beleza invulgar, The Pearls, construída 


(D. Mais uma vez a 


Série d totalmente. = 
M. nos i Ti S que, possui grad apreensf 
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lente sobre uma harmonia de três partes e subindo, 
uma «colectiva» livre no último chorus ("). 


THE MERSEYSIPPI JAZZ BAND 


| Este grupo de Liverpool formou-se no dia de S. V. 

de 1949, quando foram algo apressadamente reunidos com 
orquestra de substituição para os Smoky City Stompers 
primeiro Jazz Band Ball de Merseyside, e então a 
«The Wallasey Rhythm Kings». Decidiram continuar e aj 
sentaram-se várias vezes em Londres po Ferry 
€ no antigo London Jazz Club. Em 1952 o conjunto com) 
mha-se de John Lawrence (corneta), Frank Parr (trom 
Don Lydiate (clarinete), Frank Robinson (piano), 
Baldwin (banjo), Dick Goodwin (contrabaixo) e George 
nett (bateria), Depois de algumas alterações, a orquestra 
lheu a linha dianteira de Oliver, acrescentando-se Pete D. 
em trompete, e ao mesmo tempo, George Bennett foi substi 
por Trevor Carlisle. Em Janeiro de 1955 enfrentaram a de: 
gradável incumbência de abrir o concerto da National Jazz 
deration, no Royal Festival Hall, mas sairam-se notivelment 
como pode verificar-se pela transcrição gravada da sua ex o 
em 45 r.p.m. Decca DFE.6251. A música de um conjunto d 
duas cornetas (ou, para ser preciso, uma corneta/uma tromp 
é uma coisa dificilima de conseguir bem, mas devemos ti 
que a orquestra trabalha em conjunto com eficiência. O faci 
de não soar como a orquestra de Oliver não lhe deve ser ceng 
surado. Só houve um King Oliver e só um Armstrong, e, 
devem ser feitas comparações, deveriam sê-lo com outras Of 
questras do renascimento do Jazz, e não com o princípio 
nascente. 

É com certeza um dos bons grupos de hoje, e a sua 
Sica é reminiscente da Graeme Bell Band, particularmente m 
número Creole Bells, e em Emperor Norton's Hunch, em 
45 r.p.m. Esquire EP.60. 


(1) «Colectiva» é o improviso de conjunto de trompete, trombone e d 
fnere, tocado em contraponto, no mais puro estilo Nova Orleães. — (À 
do T.) 
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Outros discos recomendados (gravados em Fevereiro de 
1955) são: 


Swipesy Cake Walk/Whitewash Man Esquire 10-438 
Hiawatha/Creole Love Call Esquire 10-448 


MICK MULLIGAN’S MAGNOLIA JAZZ BAND 


Mick Mulligan (nascido em 1928) criou o seu entusiasmo 
pelo Jazz coleccionando discos com Bob Dawbarn na Merchant 
Taylors’ School, e o que é espantoso na activa carreira de 
Mulligan é que dois anos depois de aprender os rudimentos da 
trompete conseguiu levar a sua orquestra numa digressão triun- 
fal a Amsterdão, cidade de grande consciência do Jazz. Tam- 
bém forneceu um belo acompanhamento para o blues-shouter (9 
George Melly — um dos poucos cantores britânicos que conse- 
guem afastar todas as inibições ao cantar um tipo de música, 
que não é, afinal, originária deste país. Melly tem sido acusado 
pelos críticos de ser «exibicionista», «espectacular», quase um 
entrepreneur dos blues, mas nada disso destrói a característica 
de ser o único cantor britânico que penetrou completamente no 
Espirito do Jazz vocal. Encontram-se exemplos da Mulligan 
Band na etiqueta Tempo. 


SAINTS" JAZZ BAND 


Esta orquestra existe há alguns anos, vinda de Manchester, 
$a sua apresentação no Royal Festival Hall, em 1951, valeu-lhe 
uma opinião muito favorável nos círculos de Jazz. Desde essa 
Ocasião os progressos que registou são consideráveis, como tes- 
temunha a sua obra gravada. O estilo do conjunto não tenta 
Abraçar a linha de Nova Orleães, e na verdade lembra mais 
Nova Iorque no apogeu de Nicholls e de Mole do que a Cres- 
ent City durante o reinado de Bolden. Criou contudo algo de 
Seu, e podem ouvir-se alguns dos seus trechos sob etiqueta Par- 
lophone: R.3544, R.3586, R.3564, R.3622 e R.3751. 


(D Blues-shouter é um cantor de blues que grita os versos. Embora seja 
Etats ma característica dos negros, foi explorado cémercialmente até à 
Meno pelos intérpretes de rock m roll, que copiaram a forma gritada, sem 
i; Arem à essência dramática e emocional que era típica deste género de 
azz. — (N. de T.) 
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ERIC SILK E A SUA SOUTHERN JAZZ BAND 


A primeira orquestra formada com Eric Silk apareceu em | 
Setembro de 1949 e cada um dos membros foi cuidados 
escolhido para as possibilidades que Silk tinha em mente, O 


em Spencer Dunmore (trompete), Len Beadle (cimo 
Teddy Layton (clarinete), Ray Millbourne (piano), Art 

gory (contrabaixo) e Dennis Port (bateria). A sua pi 
apresentação em público teve lugar no Cooks Ferry Inn, s 
famoso por ter sido ali que nasceu a orquestra de Freddy 
dall. Seguiram-se transmissões na rádio e apresentações 
clubes de Jazz. 

O próprio Silk colaborou com os Dixielanders de 
Webb, Graeme Bell, Humphrey Lyttelton e outras org! 
conhecidas, e em’ certa altura tocou regularmente com os mas 
logrados Jelly Roll Kings, de John Haim. 

A orquestra adquiriu hoje uma sonoridade limpa e certa] 
perfeição formal que se reflete no seu Esquire (45 rpm) E 
EP.70, 1919 March/Blues Down South, em que as trompetes) 
são tocadas por Dennis Field e Alan Littlejohns, o trombone por 
Ken Shepherd, o clarinete por Don Simmons, Peter Rees 807 
piano, Lester Roberts (contrabaixo), Tony Budd (bateria) ey. 
evidentemente, Silk no banjo. Uma orquestra perfeita e de som 
magnifico que não sacrificou ainda o sentimento do Jazz apesar 
da sua atenção à proficiência técnica. 


ALEX WELSH DIXIELANDERS 


Este, como o nome dá a entender, é um grupo de Dixieland 
que soa de um modo muito parecido com o Jazz apad Y 
pela Commodore Music Shop de antes da guerra — até 
fac-símile do clarinete de Pee Wee Russell por Archie Sempley 
O seu solo em Eccentric, Decca F.10538, poderia bem ser 0) 
próprio Pee Wee em pessoa, mas infelizmente é o Pee Wee de] 
anos recentes mais do que o dos bons tempos em que fazia solos. 
com gosto. A outra face, I'll Build a Stairway to Paradise, é) 
certamente o melhor exemplo das capacidades de Archie. Há 
uma marcada virilidade nesta orquestra, que lembra muito 0 
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estilo de Chicago que tão profusamente louvámos nos fins de 
1930-40. Alex Welsh sopra uma trompete feroz e vigorosa que 
“marca o passo para a agilidade do trombone de Roy Crimmins 
e a secção de ritmo manifesta o empenho de igualmente se evi- 
denciar. Fred Hunt (piano), Nigel Sinclair (guitarra), Tom 
Page (contrabaixo) e Lennie Hastings (bateria) merecem ser 
escutados na composição de Morton Shoe Shiner's Drag, Decca 
F.10557, pois é neste trecho que dão um exemplo justo do seu 
trabalho, da mesma forma que a qualidade do acompanhamento 
de George Melly se ilustra em Franky and Johnny/P'm Down 
In the Dumps, Decca F.10457. 


YORKSHIRE JAZZ BAND 


No início do renascimento do Jazz formou-se no Norte um 
" grupo cooperativo, a Yorkshire Jazz Band, que foi encora- 
jado e apadrinhado por Graeme Bell. Dedicava-se a uma música 
que vinha mais de Bunk Johnson do que de Armstrong ou de 


EUIS a rcc ect cit que e seta do Je DID 
dicional começava a ter aprovação geral e em que os Wilcox 
Boothers enchiam o velho London Jazz Club todas as semanas. 
T A orquestra venceu o preconceito de que os conjuntos de 
| Província não se equiparam ao padrão de Londres; foram ime- 
Giatamente aprovados. Muitas alterações houve neste grupo, 
“mas alguns dos seus discos ainda estão à venda sob a etiqueta 


Não foi nosso propósito apresentar de modo algum a lista 
fxaustiva das boas orquestras de Jazz britânicas, mas apenas 
esboçar um breve apanhado das melhores. Uma apreciação com- 
Pleta do assunto ocuparia mais espaço do que seria desejável 

obra que trata do nascimento e da evolução do Jazz como 
todo, e assim a omissão de nomes como os da lista seguinte 
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ERIC SILK E A SUA SOUTHERN JAZZ BAND 


A primeira orquestra formada com Eric Silk apareceu em 
Setembro de 1949 e cada um dos membros foi cuidadosamente | 

escolhido para es possibilidades que Silk tinha em mente, O 
grupo original consistia no próprio Eric Silk em banjo tenor, 
em Spencer Dunmore (trompete), Len Beadle (trombone), 
Teddy Layton (clarinete), Ray Millbourne (piano), Art Gre= 
gory (contrabaixo) e Dennis Port (bateria). A sua primeira 
apresentação em público teve lugar no Cooks Ferry Inn, sitio” 
famoso por ter sido ali que nasceu a orquestra de Freddy Ran= 
dall Seguiram-se transmissões na rádio e apresentações em 
clubes de Jazz. 

O próprio Silk colaborou com os Dixielanders de George | 
Webb, Graeme Bell, Humphrey Lyttelton e outras orquestras 
conhecidas, e em’ certa altura tocou regularmente com os mas | 
logrados Jelly Roll Kings, de John Haim. 1 

A orquestra adquiriu hoje uma sonoridade limpa e certa 
perfeição formal que se reflete no seu Esquire (45 rpm) | 
EP.70, 1919 March/Blues Down South, em que as trompetes 
são tocadas por Dennis Field e Alan Littlejohns, o trombone por | 
Ken Shepherd, o clarinete por Don Simmons, Peter Rees a0 
piano, Lester Roberts (contrabaixo), Tony Budd (bateria) e, 7 
evidentemente, Silk no banjo. Uma orquestra perfeita e de som 
magnífico que não sacrificou ainda o sentimento do Jazz Ras 
da sua atenção à proficiência técnica. 4 


ALEX WELSH DIXIELANDERS 


Este, como o nome dá a entender, é um grupo de Dixieland f 
que soa de um modo muito parecido com o Jazz apadrinhado É 
pela Commodore Music Shop de antes da guerra — até nof 
fac-símile do clarinete de Pee Wee Russell por Archie Semple) 
O seu solo em Eccentric, Decca F.10538, poderia bem ser O) 
próprio Pee Wee em pessoa, mas infelizmente é o Pee Wee de 
anos recentes mais do que o dos bons tempos em que fazia solos 
com gosto. A outra face, l'] Build a Stairway to Paradise, € 
certamente o melhor exemplo das capacidades de Archie. Há | 
uma marcada virilidade nesta orquestra, que lembra muito O 
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estilo de Chicago que tão profusamente louvámos nos fins de 
1930-40. Alex Welsh sopra uma trompete feroz e vigorosa que 
marca o passo para a agilidade do trombone de Roy Crimmins 
e a secção de ritmo manifesta o empenho de igualmente se evi- 
denciar. Fred Hunt (piano), Nigel Sinclair (guitarra), Tom 
Page (contrabaixo) e Lennie Hastings (bateria) merecem ser 
escutados na composição de Morton Shoe Shiner's Drag, Decca 
F.10557, pois é neste trecho que dão um exemplo justo do seu 
trabalho, da mesma forma que a qualidade do acompanhamento 
de George Melly se ilustra em Franky and johnny/I'm Down 
In the Dumps, Decca F.10457. 


YORKSHIRE JAZZ BAND 


No início do renascimento do Jazz formou-se no Norte um 
grupo cooperativo, a Yorkshire Jazz Band, que foi encora- 
jado e apadrinhado por Graeme Bell. Dedicava-se a uma música. 
que vinha mais de Bunk Johnson do que de Armstrong ou de 
Oliver; Bob Barclay tocava uma tuba, e preferiam um banjo 
a uma guitarra. Com Dickie Hawdon trabalhando com imagi- 
nação a trompete de lead, a Yorkshire Jazz Band depressa con- 
seguiu ter um nome. Como o caminho de Lyttelton havia sido 
traçado por Graeme Bell, também os rapazes de Yorkshire en- 
traram em ĉena na altura exacta em que a música do Jazz tra- 
dicional começava a ter aprovação geral e em que os Wilcox 
Boothers enchiam o velho London Jazz Club todas as semanas. 
A orquestra venceu o preconceito de que os conjuntos de 
Província não se equiparam ao padrão de Londres; foram ime- 
diatamente aprovados. Muitas alterações houve neste grupo, 
mas alguns dos seus discos ainda estão à venda sob a etiqueta 
Tempo. 


Não foi nosso propósito apresentar de modo algum a lista 
exaustiva das boas orquestras de Jazz britânicas, mas apenas 
esboçar um breve apanhado das melhores. Uma apreciação com- 
Pleta do assunto ocuparia mais espaço do que seria desejável 
numa obra que trata do nascimento e da evolução do Jazz como 
um todo, e assim a omissão de nomes como os da lista seguinte 
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não é um reflexo das suas capacidades, nem do seu trabalho. 
muito sincero durante os anos passados para a conservação da 
vida do Jazz na Grã-Bretanha: The Albemarle Jazz Band, 
Charlie Galbraith, Portsmouth Jazz Band, Cyril Scutt, South- | 
ampton Wolves, Smoky City Stompers, The Original Dixie- 
landers, Reg Rigden, Alan Kirby, Sonny Monk, Ray Foxley, 
Doug Whitton, Mick Gill Roy Vaughan, Dill Jones, The | 
Colne Valley Jazz Band, Roy Cooper e uma multidão de 
outras. 


A maior parte das orquestras britânicas até agora referidas 1 
tem sido de amadores; todos os músicos ganham a sua vida 
fora do Jazz, quer sejam directores de companhias ou ajudantes 
de pedreiro. Mas num verdadeiro grupo de Jazz não há dis- © 
tinções, sociais ou intelectuais. Tocam no verdadeiro significado 
da palavra «amador» — amam todos os minutos que passam 
no palco; apesar de a recompensa financeira ser sempre bem- | 
-vinda e desejável, jamais se movem pela ideia subconsciente de 
que estão a ganhar o pão de cada dia e consequentemente que 
devem agradar ao público. A orquestra de Jazz não toma qual- 
quer compromisso; aquelas orquestras profissionais que o ten= 3 
taram descobrem que têm de fazer concessões à herança do | 
chapéu engraçado dos anos vinte. Contudo Joe Daniels, Harry 
Gold, Sid Phillips e Freddy Randall estão de parabéns pelos d 
esforços que realizaram para popularizar o Jazz nas suas muitas 
transmissões pela rádio e espectáculos de uma só noite — one 
night stands — por todo o país. Não é culpa sua que esses | 
esforços sinceros encontrem a indiferença do jornalismo musi- | 
cal; a este propósito é apropriado parafrasear o aviso de Rudi 
Blesh: se quiserem condenar alguém não condenem a rádio 
ou as companhias de gravação, que, afinal, têm um negócio. 
Condenem os pequenos stooges, cujos escritos levam consigo 
infelizmente o peso da crítica, mas são desprovidos de conheci- 
mento e de probidade. Eles são os yes-men da indústria da mú- 
sica. Não esperem que eles vos digam a diferença entre Syl- 
vester a tocar Stardust e Lyttelton a tocar Weary Blues. Mesmo. 
que saibam não vos dirão. 

Quando um negócio se baseia em qualquer arte essa arte 
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A 


perde imediatamente a vida, e o Jazz não é excepção. A «regra 
do polegar» (*), que pode ser aplicada a qualquer arte criadora, 
é exactamente aplicável à música de Jazz. 

É uma música do povo e pelo povo, mas, porque se afirma 
como uma manifestação da necessidade criadora do homem, e 
fundamentalmente uma arte folclórica, não é necessáriamente 


para o povo — por enquanto. 


Ç) Supomos que é uma referência ao costume romano de conceder a 
vida ou a morte aos gladiadores levantando ou baixando o polegar, consoante 
'o vencido agradava ou não agradava, O músico de Jazz não pode tocar para 
agradar se é artista — mas agradará aos que entendam, — (N. do T.) 


ALGUNS DISCOS DE LONGA DURAÇÃO 


Americanos 


Lu Watters Jazz Band. Good Time 
Jazz LDG 038 

Bob Scobey and His Frisco Band 
(VoL 1). Good Time Jazz LDG 


“Bob ab, Scobey and His Frisco Band 


M Ono Hopes, (Vol. 2. Good 
Time Jazz LDG I 
Turk Murphy (Vol. 1). Good Times 


AU 
|. 2). Good Time 
il Onion ae Band. London H-APB 


P eM With Horns. London 
Gene Masts D Dikieland Rhythm Kings. 
London H-APB 1037 
Kid Ory's Creole Jazz Band. Good 
‘Time Jazz LDG 05$ 1944-1945 
Kid Ory: Creole Jazz Band 1953. 
Good Time Jazz LDG 093 
George Lewis. Vogue LDE 012 and 
George Lewis (New Orleans Jazz 
Concert). Brunswick LA 8627 
George Lewis Rhythm Boys. Melodise 


Gioree Lewis (Vol. 1). London 
H-APB 1041 a: 
Johnson and His Band. Colum- 
bia 335X 1015 
Johnson and The Yerba Buena 
or Band. Good Time Jazz LDG 
E. Celestin Band. Melodisc MLP 


Wither dé Paris Rampart Street Ram- 
blers. Felsted EDL 87010 


Lizzie Miles with Sam DeKemel, 
Nixa SLPY 150 
Music of Jelly Roli Morton (Turk 


fy). "Philips BBL 7051 

Taek Murphy el (Vol. 3). Vogue LDG 
180 

m Murphy (Vol. 4). Vogue LDG 
1 


Turk Murphy: New Orleans Jazz 
Festival. Philips BBL 7095 

Lu Watters’ Yerba Buena Jass Band 
(1946). Vogue LAG 12025 

Claire Austin Sings the Blues with 
Kid Ory. Vogue LDG 185 

George Lewis and His New Orleans 
‘Stompers. Vogue LAE 1200: 

Kid Ory Creole Jazz Band (1954). 
‘Vogue LAG 12004 

Kid Ory. Philips BBR 8088 


4$ rpm. 


Ray Burk New Orleans Band, Melo- 
disc EPM 7-60 

Castle Jazz Band. Tempo EXA 9 

Kid Ory's Creole jazz Band. E mS, 
EPV-1006, EPV-1035, Tempo 

Papa Celestin Band. Esquire EP-69 

Bunk Johnson Band with Sister B. 

o. Melodisc EPM ES 
corse Lewis Stompers. Tempo 
EXA-S, Vogue EPV 1066 

Bunk Johnson and His New Orleans 

oË Brunswick OE 9257 À 
'lancy Hayes Sings wit u Watters. 
Col. SEB 10040 


Ingleses, Australianos e Continentais 


Humphrey Lyttelton Jazz Concert. 
Parlophone PMD 1006 

Humphrey Lyttelton Jazz Band. Es- 
quire 32-007 

h at the Conway. Parlophone 

PMC 1012 

Jazz at the Royal Festival Hall (Lyt- 
telton). Parlophone PMD 1032 

Jazz Session with Humph, Parlopho- 
ne PMD 1035 

Chris Barber’; Band (New Orleans 
Joys). Decca LF 1198 

Echoes of Harlem (Chris Barber/ 
‘Outitie Patterson), Pye-Nixa NJL 1 

Chris Barber Plays (Vol. 1). Pye-Nixa 


JT 

Chris Barber Plays (Vol. 2). Pye-Nixa 
NJT $02 

New Orleans to London (Ken Coly- 
er). Decca LF 115; 

Back to the Delia (Ken Colyer). 
Decea LF 1196 

Cy Laurie Blow: Blue-Hor, Esquire 
20037/32-008 

Sandy Brown / Bobby Mickleburgh. 
Esquire 20-022 

Dave Carey Jazz Band. Tempo LAP4 

N. Y. F. Concert (Carey / Sandy 
Brown). Tempo LAP 8 

Pat Hawes with D, Carey's Rhythm. 
Tempo LAP 9 

Fawkes Turner Sextet. Decca LF 1214 

Bruce - Turner Showcase. Pye - Nixa 


ih Traditional Concert. 
Traditional Jazz Scene, Decca LX 
Graeme Bell and Australian Fass 
Band. “Parlophone PMD 1009 
Len Barnard’s Australian Jazz Band. 
uire 20-016 
Claude Luter with Bechet. 
LDE 001/018/019/027 
Dutch Swing College Band (Vol. 1). 
Philips BBR $018 


Vogue 
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Tee PURUS 


Dutch Swing College Band (Vol. 2y. 
Ro Cu om 
fichel Attenoux (New 
Par). Felsted EDL 87018 — í 
Mainstream at Nixa (Baker/Cristie/ 
Turner/etc.). Pye-Nixa NJT SOL 


45 r.p.m. 


George Webb and His Dixielanders, 
Decca DFE 6351 | 

Crane River Jazz Band. Melodise 
EPM 7-59 

Humphrey Lyttelton, Tempo EXA 1/7 
Parlophone GEP 8534/8546/8572/ 
8550 

Chris Barber. Tempo EXA 6/EXA | 
22. Decca DFE 6238/DFE 6252/ 
DFE 6344/Colúmbia SEG 7568/7 
SEG 7586/Pye-Nixa NJE 1013/2 
NJE 1007/NJE 1012 /NJE 1023 

Cy Laurie fas Band. Esquire EP-29 
EP-39/EP-89/Tempo EXA 32 4 

Sandy Brown’s Jazz Band. "Tempo 
Exa 13/EXA 33/Esquire EP-28 2 

Ken Colyer’s Jazzmen, Decca 6268) 
DFE 6299 , 

Ken Colyer's Skillle Group. Deca 


DFE 6286 j 
Washboard Band.) 


Johnny Parker's 
Pye-Nixa NJE 1000 

Backstairs Session (Donegan). Pye 

Pee seg hd sa ) Pye-Nia) 
tiffle Session (Donegan). s=] 
NE toi? k à 1 

Dave Carey Jazz Band. Tempo E 
38/EXA 43 P ý 

Dil, Jones (Piano Modi). Pye-Nixd 
ITE 104 : 

Andre Reweliotty with Béchet, Vogue’ 
EPV 1149 

Jack Lidstrom (Sweden). Pye-Nixa, 
NJE 1029 

Dutch Swing College Band with Bea 
chet. Philips BBE 12019 

Saint; Jazz Band. Parlophone GEPA 
HA 

Ray Bush and the Avon Cities’ Skif- 
fle. Tempo EXA 40 


or” CAPITULO XIV 


A INFLUENCIA DO JAZZ NOS COMPOSITORES 
MODERNOS 


É pena que a maior parte das violentas diatribes contra o 
“Jazz que durante os trinta últimos anos têm aparecido com uma 
monótona regularidade sejam deturpadoras em dois sentidos. 
Provêm, a maior parte das vezes, de pessoas que não conhecem 
© assunto e visam uma coisa que não é Jazz, 

Algumas destas afirmações dogmáticas vieram da cadeira 
editorial, outras do público, outras ainda dos tribunais, e em 
geral o Jazz serviu meramente de bode expiatório para uma 
espécie de delinquéncia juvenil. Tomadas em conjunto, podem 
ser desprezadas. 

A trovejante invectiva do pomposo Times-Picayune (20 de 
Junho de 1918) compreende-se logo que consideramos que era 
© porta-voz da Nova Orleães respeitável. Dai pois: 


Por que ratão existe a música de Jazz, e; portanto, a orquestra 
de Jazz? É o mesmo que perguntar porque existe a literatura de 
Cordel ou as filhós de banha de porco. São manifestações de um 
ago inferior nos gostos do homem que ainda não foi lavado pela 

lizacio.. Consegue um prazer sensual mais intenso e bastante 
diferente do langor de uma valsa de Viena, ou do requintado sen- 
timento e respeitosa emoção de um minuete do século XVIII. No 
#ssunto do Jazz, Nova Orleães tem responsabilidades particulares, 
Pois foi largamente sugerido que esta forma particular dé vício 
Musical nasceu naquela cidade, que também veio, de facto, de am- 
Bientes duvidosos dos nossos bairros pobres. Não reconhecemos a 
honra da paternidade, mas com tal história a circular compete-nos 
Sermos os últimos a aceitar a atrocidade na sociedade bem educada. 


Esta atitude foi adoptada em várias partes da América, € 
L Posta em letra de forma no Ladies Home Journal, em 1921, 
artigo intitulado: «O Execrável Jazz Deve Desaparecer!». 
terra pouco tardou a seguir-lhe o exemplo. 
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Cabia assim aos músicos sérios a defesa do Jazz, e enco 
tramos já em 1919 uma perspicaz compreensão dos seus obj 


A primeira coisa que impressiona na Southern Syncopated Or 
chestra é a espantosa perfeição, o soberbo gosto e o fervor da su 
execução... É só no campo da harmonia que o negro ainda não crig 
© seu próprio meio de expressão... mas, em geral, a harmonia 
talvez um dimento musical que só aparece num esquema de 
lução musical numa fase ainda não atingida pela arte negra. 


E ainda, ao referir-se aos solos de clarinete de Sidney 
com essa mesma orquestra: 


+s solos deram a ideia de um estilo, e a sua forma era em 
gante, abrupta, áspera, com um final brusco c impiedoso como O 
Concerto Brandeburguês, de Bach. 


Palavras proféticas! Palavras corajosas também para aquel 
tempos musicalmente conformistas. 
Carl Engel, chefe do Departamento de Música da Bibliotec 
do Congresso entre 1921 e 1935, disse também, referindo 
aos que sustentavam que o Jazz era uma atrocidade, o segui 


Para muitos espíritos a palavra Jazz implica comportamento 
volo ou obsceno, Permitem-me que pergunte o que vos sugere 
palavra sarabande? Não tenho dúvidas de que para a maior part 
de vós significará tudo o que for diametralmente oposto ao Jazz 
Quando se ouve mencionar uma sarabande pensa-se nas melodi 
majestosas e lentas de Bach ou de Haendel... No entanto a saraband 
quando primeiro foi dancada em Espanha, cerca de 1588, era pr 
yàvelmente muito mais chocante à vista do que é o mais cho 
Jazz de hoje (*). 


Basta comparar a reacção violenta nos começos do s 
XIX quando a valsa foi introduzida na «sociedade bem educad 
da América e da Inglaterra com a irada oposição ao Jazz no 
primeiro quartel do século XX para compreender que as p 
vras frequentemente citadas sobre a repetição da História 
realmente verdadeiras. 


C) On a Negro Orchestra, Revue Romande. Outubro de 1919, Traduz 
para o Jazz Hot de Novembro-Dezembro de 1938 por Walter E. Schaap. 
C) Jazz, Atlantic. Agosto de 1922. 
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A valsa foi descrita numa enciclopédia de cerca de 1805 * 
‘como uma escandalosa dança alemã de invenção moderna, e o 
artigo continua: 

O verbo waltzen, donde deriva esta palavra, significa rolar, cha- 
furdar, rebolar, cair, ou rolar na porcaria ou no lixo. Qual a ana- 
logia que possa haver entre estas acepções e a dança não preten- 
demos dizê-la; mas tendo-a visto executar por um selecto grupo de 
estrangeiros, não pudemos deixar de reflectir em como ficaria in- 
quieta uma mãe inglesa ao ver a sua filha tratada com tanta fami- 
liaridade, e ainda mais se visse o modo condescendente com que a 
liberdade é retribuída pelas fêmeas (*). 


i Apesar de estas duas citações parecerem desviar-nos do nosso 

caminho, elas mostram que o opróbio que se lançou sobre o 
jazz foi apenas uma reaccáo natural contra qualquer nova 
forma de música de dança — e nunca devemos esquecer que 
O Jazz tem raízes profundas na dança, por mais que gostemos 
de o ouvir como uma experiéncia puramente mental e emo- 
cional. 
- Dyorák foi talvez um dos primeiros compositores de impor- 
tância a utilizar melodias negras na sua obra — uma influência 
datando da sua estadia na América de 1892 a 1895 quando foi 
director do Conservatório Nacional de Música de Nova Iorque. 
T À Sinfonia Novo Mundo (°) contém temas que sugerem a 
absorção, e ho dübiamente alcunhado Nigger Quartet (*) há 
um ritmo sincopado que lembra algumas das características do. 
Primeiro Ragtime. O ritmo insistente na primeira parte do an- 
damento lento convida à comparação com o beat implacável de 
uma canção de trabalho, enquanto os alegres ritmos do terceiro 
andamento e a repetição de pequenas frases no quarto apontam 
para origens da música folclórica. 
, Devemos contudo lembrarmo-nos de que Dvorák, ele pró- 
Prio de família camponesa, se aproveitou abundantemente da 
música folclórica da Boémia, e deve ter-se cuidado em não ver 
nO quarteto algo que lá não existe. Ê verdade que estava 
=— 

G) The Oxlord Companion to Music. Percy A. Scholes. 
1399) Sinfonia Novo Mundo. Galliera’s Philarmonis Orch, Colúmbia DX 
COT ci cordas em Fá Maior. The Griller String Quartet. Decca 


interessado em melodias negras e que até aconselhou a 
lização como base para uma música nativa americana. s 
facto de atribuir o terceiro andamento do quarteto à cal 
de um pássero que ouviu no seu refágio em Iowa m 
Perigo de buscar demasiadas provas de influências negras, 
Provavelmente o primeiro compositor a servir-se do Ragti 
(como significativo de melodias negras) foi Debussy, e a i 
fluência que se fez sentir nos seus Golliwog's Cake-Walk (1! 
Decca F.4795 (William Murdoch), HMV B.9508 (Mayfa 
Orchestra, dirigida por Walter Goehr), e Minstrels (1910 
HMV DA.1280 (Yehudi Menuhin), é dbviamente mais a « 
minstrelsy negra do que o Ragtime que dela se desenvol 
É interessante notar, a propósito, que compôs uma psó 
para saxofone e orquestra em 1903, antecipando deste n 
Por alguns anos, a utilização daquele instrumento pelo Jazz: 
Stravinsky parece ter sido o compositor seguinte a explo 
este campo, e em 1918 compôs o Ragtime for Eleven Solo Ii 
truments, Colúmbia LX.382, hoje fora de circulação, e The Se 
dier's Story, mas desta vez a influência é pós-Ragtime, e nas 
próprias palavras limitou-se principalmente ao Jazz 
cado ('), se é que pode permitir-se tal contradição de ti 


Diz: 


O vienense Ernst Krenek fez muito uso de ritmos de 
e de coloridos esquemas de Jazz na música da ópera Ji 
Spielt Auf (Johnny Começa a Tocar), que se estreou em 
zig em 1927. Foi escrita enquanto estava sob a influência 


C) Ou seja à música escrita e editada, o que é a negação do Jazz, mi 
que só existe quando é executadd. — (N. do T.) 
€) An Autobiography. Simon and Schuster. 1936. 


nto de Gebrauchsmusik, do princípio de 1920-30, o 

sustentava que toda a arte devia ser concebida e realizada 
inteligível para o público em geral, utilizando assun- 

s de todos os dias como meio de expressão. Hindemith e Kurt 

estiveram também associados à escola, e apesar de ser 

descobrir influências de Jazz nas obras de Hindemith, 

conhecida a sua atitude para com a ortodoxia musical, e, | 

seu livro de texto acerca das bases de composição, mostra 

uma consciente simpatia pelo Jazz quando afirma: «Ne- 

acorde pode ser considerado não gramatical se a sua 

ão parece essencial ao compositor», e «o meio tom pode 
y consideravelmente conforme o seu lugar na escala e o | 
| iastinto estético do artista descobre a verdadeira resposta em 

Hoje, contudo, Krenek envergonha-se das suas indiscrições | 
juventude ao escrever ('): «Muitos compositores que se 

cuparam com a salvação ou restabelecimento da tonalidade 
o ao Jazz como método de regeneração. Por algum 
mpo fui um deles». 

Kurt Weill, em colaboração com o poeta Bertolt Brecht, 
ua versão alemã de The Beggar's Opera (°) (A Ópera do | 
0) — Dreigroschenoper: um procedimento que originou j 
irónico comentário da parte de Percy A. Scholes (*): 

LO Jazz também já começa a ser tomado a sério por um certo 
Emümero de compositores, e os seus elementos rítmicos, harmónicos 
Orduestrais penetraram em suites e em outras composições Or- 

trais e até em óperas. Uma ou duas óperas a que (pelos vistos) | 
tara préviamente vida suficiente foram reformadas. The Beggar's 

depois de lutar por milhares de espectáculos num periodo | 
Exactamente dois séculos, foi reavivada por Kurt Weill, e 

in deu uma volta no túmulo com uma agradável excitação , 1 
Ver o seu Mikado, fresco das mãos de outro músico alemão, ser 

fim genuinamente aceito pelo público (Berlim, 1927). 

À ironia está aqui Obviamente dirigida à interferência numa 
re clássica mais do que ao uso do próprio idioma do Jazz. 


MD Music Here and Now. Nova Iorque. 1939. 
Ballad of The Comfortable Life, excerto dela foi editadó em Polydor 
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Fall of the City Mahagonny (`), apesar de ter sido 
com marcada reprovação por um público de Leipzig 
1929 (*), foi descrita no New York Times de 30 de Abril 
1930 por um crítico «como uma ópera de período tr 
talvez um lugar de paragem na marcha diária em dii 
uma meta —a ópera do futuro para as massas». 

Escrevendo em 1934, Constant Lambert exprimiu gr 
admiração por Weill, colocando-o como o mais acabado e. 
importante dos compositores da Europa Central que 
feito experiências com o idioma de Jazz. Da sua comj 
posterior The Seven Deadly Sins, Lambert afirma (* 


The Seven Deadly Sins marca um progresso tão grande sg 
o Mahagonny, como o Mahagonny já representava um prog 
relativamente ao Dreigroschenoper... tal como foi apresentado 
o décor de Neher e a coreografia de Balanchin. The Seven Di 
Sins é o trabalho mais importante em forma de baller desde 4 
Noces e Parade. Apesar do seu ar superficial de bulício, a m 
é admirável pelo extraordinário cansaço, uma fadiga neurastéi 
que, mesmo sendo de certo modo estéril, atinge no final uma 
grandeza. 


Porém, é a respeito do elemento de Jazz em La C! 
du Monde, de Milhaud, que Lambert perde por complet 
discernimento. Cita a composição como um exemplo ad 
do acordo possível entre o idioma popular e a constr 
sofisticada. A sua análise é demasiadamente preciosa 
perder (*): » 

Darius Milhaud em La Création du Monde apresenta os 
mitivos encantamentos dos deuses Nzamé, Mébére e Nkwa com 
fugato de três partes sobre um acompanhamento de pei 
O ritmo e a inflexão do tema da fuga são claramente derivad 
arabescos do Jazz, e apesar disso o tema é admirável de 
pontos de vista, excepto para o académico mais impertinente. 


@) Texto de Bertolt Brecht. — (N. do T.) 

(5) Desistiu-se do espectáculo devido a uma barragem de ovos 
Como estes não são um requisito normal pars um homem ou uma ml 
bem vestidos irem a um concerto, devem ser considerados como prova d 
veredicto preconcebido. 

Q) Music Ho! Constant Lambert, 1934. Pelican AI9S, Penguin Boo 
1948. 

(9 Music Ho! Constant Lambert, 1934. Pelican A195, Penguin Books; 
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D sem preparação e ingênuamente, o fundo de percussão for- 
a atmosfera bárbara necessária, as inflexões de Jazz da melodia 
em uma fala negra estilizada, o contraponto dá o elemento 
esforço misto e crescente, enquanto, de um ponto de vista objec- 

trecho, à parte o ambiente teatral, é um «arranjo de notas» 
excelente e lógico. Se Milhaud tivesse utilizado uma canção do 
"folclore negro para conceber esta cena poderia ter obtido o requerido 
ambiente escuro mas não teria conseguido acrescentar a plasticidade 
de construção  itorizada pelo idioma do Jazz por ele escolhido... 
E Que duas ob. . tão marcadamente diferentes em perspectiva e con- 
Westura como são The Seven Deadly Sins e La Création du Monde 
Trassem ambas a sua inspiração do idioma de Jazz é resposta su- 

ficiente para aqueles que imaginam que este idioma deve inevità- 
| yelmente produzir um estilo insípido, monótono e restrito. 


É pena que Milhaud não tivesse continuado com as suas 
T experiências de utilização do Jazz, porque poderia então ter 
refutado mais adequadamente a afirmação de Ernest Newman 
de que sendo o Jazz (no sentido de composição, à parte a or- 
questração) meramente um feixe de truques, o compositor que 
tenta desenvolver o Jazz vê-se a braços com um dilema: se se 
serve de truques abafa o seu individualismo; se não o faz deixa 
| de escrever Jazz. 

É flagrante que Newman utiliza a palavra Jazz no seu sen- 
tido mais lato; porque a «composição de Jazz» é realmente uma 
F Contradição em termos, uma vez que o verdadeiro Jazz é essen- 

cialmente de carácter improvisado; o actual músico ou o pe- 
queno grupo de músicos cria a música de um tema em mútuo 
| Entendimento. Assim, apesar de as palavras «compositor de Jazz» 
) E «composição de Jazz» terem sido utilizadas neste livro, elas 
©) referem-se àqueles que escreveram ou esbocaram um tema sobre 
O qual músicos de Jazz podem improvisar. 

Que Krenek reconhecia a contribuição que o Jazz tem dado 
Pela sua insistência no valor da improvisação pode deduzir-se 
Pde uma declaração em 1939: «O Jazz... ressuscitou a arte da 
improvisação até um limite desconhecido por músicos sérios 
| desde os dias do super librum cantare, a improvisação de con- 
o E | traponto do século XV» (). 

Este contraponto improvisado —ou o entrelaçar de dife- 
E. 

DO © Music Here and Now. Nova Iorque. 1939. 
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rentes fios para formar uma rede eficaz de música — torn 
tão natural no Jazz que geralmente não se compreende que 
uma exploração relativamente nova na música de dança | 
pular. É uma arte que não foi utilizada na música de dar 
como, por exemplo, na valsa e na polca. 

O beat subjacente do Jazz, a pulsação de quatro-num-co) 
passo, tem sido descrito pelos críticos como monótono até 
limites da imbecilidade. Esses comentadores nào se deram 6| 
dentemente ao cuidado de ouvir os ritmos atravessados irm 
lares que criam um «ritmo dentro de um ritmo»; eles 
podem ver a floresta pelas árvores. 1 

O compositor americano Aaron Copland há muito que 
manifestado um substancial interesse pelo Jazz, a ponto. 
escrever acerca dele em várias ocasiões desde que, em 19 
advogou a utilização do Jazz por compositores modernos, 
em 1941 tinha aparentemente sido afastado pela era do 
escrevendo: 


Do ponto de vista do compositor, o Jazz só tem duas expres 
ou o bem conhecido modo dos blues, ou o modo selvagem, de 
dono, quase histérico e grotesco tão querido pela juventude de 
as idades. Estes dois modos contêm toda a escala da emoção, 
Jazz (°). 


É óbvio que Copland está obcecado com o aspecto moral id 
Jazz ou do quase-Jazz, e os seus próprios Four Piano Blues | 
— 1, «Livremente Poético»; 2, «Suave e Lânguido»; 3, x 
e Narcotizado»; 4, «Com Balanço» — apesar de mostrarem tf 
intrigante ritmo matemático, salpicado de raios sincopados, § 
exemplos de música modal, tingida de memórias do Jazz. | 

Embora bastante fora do alcance deste capítulo, ju: 
que se assinalem as tentativas de «Jazz sinfónico» por G 
Gershwin e Ferdie Grofé, que resultaram na criação da Rh 
sody in Blue. A popularidade desta peça de Jazz sintético po 
ria comparar-se com o sucesso do Concerto de Varsóvia; amb 
as peças são de audição fácil, titilam os sentidos e dão a 
pressão de que se está a dizer muito musicalmente falando. 


G) Our New Music. Aaron Copland. Nova Iorque. 1941. 
@) Four Piano Blues. Aaron Copland. Decca K.2372. 


) atrai o entusiasta do Jazz, nem o amante de música clássica — 
T clássica no mais lato sentido —e outras symphonie syncopa- 
T fions têm a mesma desvantagem. Lambert exprimiu muito 
 sucintamente as falhas destas composições ao dizer que «a 
sombra da Rhapsody in Blue pende por cima da maior parte 
à delas e faz com que permaneçam filhas híbridas de um híbrido. 
Um híbrido que, ainda por cima, é uma criança sabida e desa- 
| gradável, que se envergonha dos pais e se gaba das lições de 
francés» (°). 
O próprio Constant Lambert merece as homenagens de ser 
© primeiro compositor inglês a aceitar o Jazz de espírito aberto 
e a dar-lhe o selo da tolerância, para não dizer da respeitabili- 
F dade, com o que contribuiu para o prestígio dessa música junto 
de outros músicos notáveis. Ele próprio admite que foi a sua 
admiração pela arte de Florence Mills no espectáculo Black- 
birds que lhe inspirou os seus Elegiac Blues. 
F A adaptação de Lambert do poema Rio Grande, de Sache- 
werell Sitwell, para solo de piano, coro, solo de alto e orquestra 
“de metais, cordas e percussão é uma composição que tem supor- 
fado o test de repetidas apresentações desde 1929. À parte os 
M ritmos, que são iniludivelmente de origem de Jazz, esta com- 
Posição (*) combina subtilmente aqueles dois elementos carac- 
‘teristicos da música negra: uma nostalgia anelante e uma repen- 
tina e explosiva impetuosidade. O último andamento do seu 
para Piano também mostra intrincados esquemas 
oo que dão uma ideia da sua exploração no mundo do 


Se Lambert foi o primeiro compositor inglés a utilizar for- 
mas de Jazz, John Ireland foi o primeiro a reconhecer a valiosa 
lição que o Jazz representava no que respeita ao colo- 
instrumental. Ireland não esconde, na realdade, que o seu 
Contacto com o Jazz tem sido completamente involuntário, mas 
| Ra altura em que escrevia o seu Concerto para Piano (C), em 
E 
DO Music Ho! ires A195. Penguin Books. 1948. 


Grande. Halle Orchestra, dirigida por Lambert. Colúmbia L.2372-4. | 


Concerto em Mi Bemol. Eileen Joyce e Halle 


ra Orchestra. Colúmbia 


A Rhapsody in Blue está entre a cruz e a caldeirinha — nem ' 


1930, aconteceu-lhe conhecer Jack Payne, que lhe mostro: 
efeito de diversas espécies de surdinas de trompete então 
lizadas em música de dança. Nesse tempo a surdina de trompe 
aplicada na música sinfónica era a antiquada pêra de latão 
Ireland viu imediatamente que a surdina de fibras produzia, 
efeito que desejava atingir e assinalou-a para o seu concei 
passando desde então a ser largamente utilizada. Relata ele 
que por isto foi censurado por um ou dois críticos de rm 
que o acusaram de colaborar com o mundo do Jazz — sem | 
importarem com o facto de que não há sinal de Jazz ou 
música sincopada em todo o concerto! 

A suite Façade, de William Walton, que contêm Foxtrot 
€ Popular Song (^), tem sido muitas vezes citada como exem 
da influência do Jazz nos compositores contemporâneos. 
esses trechos são imitações deliberadas, como na 
toda a música de suite, e devem ser consideradas como 
polegar num nariz traquinas e malcriado. O tempo de 
de quatro por quatro do Portsmouth Point (*) em coi 
com os esquemas rítmicos desenvolvidos, já merece outra 
ção por ter uma base de Jazz. 

Outros compositores contemporâneos há, porém, que 
tem o valor do Jazz no seu próprio direito, sem que dele 
tenham servido na sua obra. Alan Bush, por exemplo, tem ui 
compreensão larga e conhecedora do assunto e distingue 
o Jazz verdadeiro e a sua exploração comercial ao dizer: 


O expressivo estilo de improvisação do Jazz é a verdadeira 
Sica folclórica de um povo oprimido, e como tal tem um valor cl 
tural, como toda a música de folclore, seja de um povo livre 9 
oprimido (como a música folclórica que está a desenvolver-se B 
repúblicas autónomas da U. R. S. S.). Não penso, contudo, 4 
tenha características com probabilidades de atingir importância. 
desenvolvimento geral da música de hoje, tendo a sua infl 
sido a de um tempero exótico para os compositores de países 
não fossem o da sua origem. Assim como os impressionistas 


G) Carta ao autor. 

(5) Façade, Decca K.9913. HMV C.2887, London. Philharmonic O 
i por William Walton. 

C) Façade, Decca K.9924. HMV C.2887, London. Philharmonic Orch 
rigida por William Walton. 

(Ð borumouth Point, BBC Symphony Orchestra, dirigida por 
Boult. HMV DA 


ses foram influenciados pela descoberta da música asiática e árabe 
Bo tomeço do nosso século, assim aconteceu com alguns composi- 
fores europeus e americanos com a música folclórica negra» (*). 


Antony Hopkins tem sido muito mais afectado pelo ele- 
mento de Jazz subjacente nas obras de outros compositores — 
um só processo no qual foi por ele absorvido e depois transfor- 
mado, passando assim por dois processos. A sua própria opinião 
'é que, apesar de não haver espirito académico mais severo do 
que do escritor de Jazz (*), que pensa em circuitos harmónicos 
muito limitados, com muito pouco de verdadeira modulação, 

La maior contribuição que o Jazz pode fazer à música séria é de 
espírito. Ele considera que a qualidade mais valiosa do Jazz é 
a grande vitalidade e a linearidade, o ataque certeiro sem qual- 
quer introspecção ou demasiada intelectualização. 

“Também não deve passar desapercebida a oratória de Mi- 
chael Tippett A Child of Our Time, porque, apesar da sua 
construção na tradição clássica, faz uso de espirituais negros 
em vez de corais, fechando a primeira parte com Steal Away 
introduzindo Nobody Knows the Trouble I Seen, Go Down, 
Moses, e O by and by na segunda, com Deep River como con- 

| clusão adeguada a toda a oratória. As suas instruções à intro- 
“dução à partitura precisam que estes devem ter um ligeiro 

M swing. Tippett admite prontamente a influência na sua música 
de todos os espirituais negros, especialmente Shadrack e Steal 
Away, e presta um grande tributo aos Mitchell's Christian Sin- 
Bers (*) pelo hábil uso que fizeram dos quartos de tom. 

Na sua própria obra substituiu a pureza pelas harmonias 
de barber-shop do Jazz, e, apesar de defender que a influência 
do Jazz sobre qualquer compositor é mais técnica do que emo- 
tiva (*), subscreve uma sentida admiração pela grande cantora 
de blues Bessie Smith, especialmente pela destreza com que uti- 
lizou quatro notas alcançando um imenso efeito na sua inter- 
Pretação dos Cold in Hand Blues (Parlophone R.2344). É 
muito possível que a fluente vitalidade e os flexíveis ritmos do 
— 


Carta ao sutor. 

C) Notar a ênfase em «escritor». 
Não há gravações à venda em Inglaterra. 
Numa discussão com o autor. 
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Concerto for Double String Orchestras, de Tippett (*), tenh 
derivado em parte dos ritmos suspensos do Jazz. 

Não há qualquer prova tangível de influência do Jazz 
obras de Alan Rawsthorne, mas, como Antony Hopkins, ele 
de opinião de que através dos blues o negro trouxe uma pod 
rosa contribuição à música. 

Esta atenção para com os blues manifestada por tantos com 
positores modernos testemunha não só a importância d 
música como poderá ter tido um efeito mais profundo no se 
subconsciente do que muitas vezes julgam. 

Chopin, Johann Strauss, Tchaikovsky, Brahms e Richar 
Strauss não se envergonharam de utilizar a valsa, a polca € 
mazurca na sua música, e tanto Mozart como Haydn não 
saram que o minuete estava abaixo da sua dignidade; 
danças inspiradas na música folclórica do seu tempo. 

Cabe a um compositor contemporâneo ou a alguém no 
turo desenvolver uma obra que seja satisfatôriamente bi 
no Jazz. 


() Orquestra dirigida por Walter Goehr, Schott & Sons. 6559-64. 
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NOTA SOBRE OS DISCOS CITADOS NO TEXTO 


É afortunado que a invenção e o rápido sucesso do gramo- 
fone tenham sido contemporâneos do florescimento do Jazz; 
na verdade, pode muito bem ser que sem este meio de preservar 
a música desses primeiros dias o desenvolvimento histórico do 
I Jazz tivesse ficado perdido para sempre. É por essa razão que 
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"| Deve no entanto acentuar-se o facto de que muitos dos dis- 
cos citados no texto são apenas representativos e foram selec- 
cionados para servir de guia ao leitor. 
Para aqueles que desejarem possuir uma história condensada 
do Jazz na sua colecção, a Tempo Record Society editou cinco 
discos de dez polegadas, gravação em ambas as façes, no 
Outono de 1951, nos quais o autor narra a história da música 
à de Jazz, com excertos musicais de gravações e da orquestra de 
T Mick Mulligan com George Melly. A edição é a de Tempo 
A\S.1-A.S.5 e consiste em: 
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CONCERTO 
RALPH HILL 


primeiro simpósio intitulado Sinfonia, da autoria de Ralph | 
publicado em 1949, foi desde o primeiro dia do seu apare- 
nto um dos livros que maior êxito alcançaram. Este volume, 


pode ser considerado um complemento do primeiro, segue 


mesmas características do antecedente. Trata de todos os con- a4 
- certos de piano, violino e violoncelo dos reportórios conhecidos | 
“hoje em dia, e as análises são ilustradas com profusão de exem" 
Bee ass. Os compositores cujas obras se csse 
de Bach a William Walton, sendo dedicados capítulos especiais 
Ras linhas; gerais do desenvolvimento, do Concerto etágisuas for? 
- mas de variação. Igualmente esta edição em lingua portuguesa 
_ É particularmente enriquecida com larga contribuição original de 
. João de Freitas Branco referente aos concertistas portugueses e 


SÉRIE A. M. — ARTE E MÚSICA 


À 
| 
i 


| Com «Livros Pelicano» inicia a Editora Ulisseia 
a publicação em exclusivo para a lingua portuguesa 
da consagrada série «Pelican Books», segundo con- 
trato, que compreende os territórios de Portugal.e do 
Brasil, e estabelecido com a firma Penguin Books 
Lið., de Harmondsworth, Middlesex. 


Várias especialistas de renome internacional têm, 

se sabe, colaborado nesta colecção, prestigian- 

a entre as grandes realizações editoriais do nosso 

Tempo. A responsabilidade desses nomes será obser- 

vada nas versões portuguesas por tradutores de repu- 

tação firmada nos respectivos sectores, quer da peda- 
gogia, da ciência, das urtes ou das letras. 


No desejo de se estruturar desde o início uma linha 
variada de assuntos, os Editores portugueses seleccio- 
param os títulos, não de acordo com uma ordem 
rígida de publicação, mas segundo uma classificação 


pelas seguintes secções: 


AM — Arte e Música 

CA — Ciências Aplicadas 
CP — Ciências Puras 

EP Economia e Política 
FP — Filosofia e Psicologia 
HL — História e Literatura 
RS — Religião e Sociologia 
VA — Varia 


Rex Harris nasceu em Kent, em 1904, e fez 
Os seus estudos no colégio de Colfe, em Purley, 
eno London Refraction Hospital, Desde muito 
novo que se interessou pelos, problemas do 
Jazz, conjugando a sua carréira de especia: 
lista de indústrias ópticas com a de crítico 
E ensaísta musical. Foi fundador da National 
Federation of Jazz Organizations, onde ocupou 
o cargo*de presidente. Em 1955 foi nomeado 
membro consultivo do Jazz Book Club, asso: 
ciado a Gerald Lascélies e Humphrey Lyttelton 

Sócio honorário da British Optical Associa- 
tion, Rex Harris é um nome. consagrado na 
historiografia ‘internacional, do Jazz, tendo 
colaborado neste campo em várias iniciativas 
oficiáis e em programas de rádio-e de televisão. 
É director da Enciclopédia do Jazz e escreveu 
com Brian Rust A Critical Guide of Recorded 
Jazz, em que se faz uma análise pormenorizada 
das principais gravações do género. A sua activi- 
dade e © prestígio obtido com os trabalhos 
que publicou mereceram-lhe ter sido nomeado 
cidadão de honra da cidade de Londres, 
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